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1.1 Einführung: zeitgenössische Jung-Autoren 
Im Jahre 2000 attestiert der Dramaturg John von Düffel unter dem Titel „Neue Texte braucht 
das Land“ im Magazin Theater der Zeit dem deutschsprachigen Gegenwartstheater eine 
politischen und gesellschaftlichen Missständen verschuldete Blütezeit: Das Theater fungiere 
noch immer als Spiegel der Gesellschaft und eine Fülle von zeitgenössischen Dramen, 
darunter eine beträchtliche Zahl an Auftragswerken, würden nachgespielt werden. Dennoch 
seien aber neue Stücke nötig, welche die gewandelte Realität in ihren Geschichten 
verhandeln.1 In einer Zeit, in der es zum gängigen Alltag eines jeden Theaters wird, sich mit 
Ur- oder Erstaufführung zu schmücken, werden ebengleich andere Stimmen laut: Diese 
Theaterstücke erfahren in einer Vielzahl von Fällen nämlich keine zweite Premiere, denn sind 
sie erst einmal von den Kritikern verrissen, wird ein Nachspielen fast undenkbar. Wegen der 
Unbekanntheit des Autors2 und des Werktitels hat dann fernerhin eine neue, gelungene 
Inszenierung kaum Chancen beachtet zu werden bzw. sich im Repertoire zu etablieren.3  
Eines renommierten, subventionierten Theaters Spielplanpolitik geschieht 2011 als Mittelweg 
zwischen dem, was Zuschauer, Theaterkritiker und örtliche Politik auf der Bühne präferieren 
mit klaren Kategorien: so genannte Klassiker (beispielsweise Henrik Ibsen, William 
Shakespeare), Zuschauerlieblinge (beispielsweise Yasmina Reza) und etablierte Gegenwarts- 
sowie Jungdramatiker. Neben ihren Werken, werden „auch Images junger AutorInnen […] 
gewinnbringend eingekauft, sie haben im Ganzen eine Funktion, sind Teil des existierenden 
Theatersystems mit seinen nicht geringen strukturellen Zwängen.“4 Diese sind Fluch und 
Segen zugleich: Junge Dramatiker erlangen rasch Bekanntheit, werden aber selten „,entdeckt‘, 
sondern direkt aus der Ausbildung in die Praxis gezogen.“5 Als eine solche Kaderschmiede 
fungiert etwa der Studiengang „Szenisches Schreiben“ der Universität der Künste, Berlin. 
                                                           
1
 Vgl. John von Düffel, „Neue Texte braucht das Land. Programmlosigkeit und Perspektiven – zur Lage der 
neuen deutschen Dramatik“, Theater der Zeit 10/2000, S. 16-18, hier S. 16 f.. 
2
 Unabhängig geschlechtsspezifischer Formulierungen mögen sich beide Geschlechter adressiert fühlen. 
Selbstverständlich sind immer auch Dramaturginnen, Intendantinnen, Autorinnen, Kritikerinnen, 
Zuschauerinnen etc. gemeint. 
3
 Vgl. Susanne Thelemann und Dieter Sturm im Gespräch mit Studenten der Humboldt-Universität Berlin am 
14.01.1999, „Theater werden zunehmend zu Uraufführungstheatern“, Theater an der Schwelle zum 21. 
Jahrhundert, Hg. Christa Hasche/Eleonore Kalisch/Holger Kuhla/Wolfgang Mühl-Benninghaus, Berlin: Vistas 
2002, S. 35-46, hier S. 43 f.. 
4
 Andreas Englhart, „Junge Stücke am Ende der Geschichte? Die Dramatik junger AutorInnen und der Verlust 
der Utopie“, Das Drama nach dem Drama. Verwandlungen dramatischer Formen in Deutschland seit 1945, Hg. 
Artur Pełka/Stefan Tigges, Bielefeld: transcript 2011, S. 311-325, hier S. 312 f.. 
5
 Ebd., S. 313. 
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Gleichzeitig kann ihre Karriere so schnell enden, wie sie begonnen hat: „Junge AutorInnen 
[…] sind ,in‘, sie werden frühzeitig entdeckt, oft gefördert, beworben, gespielt und leider 
dann meist nicht mehr aufgeführt.“6 Es sei relativ einfach als Absolvent eines entsprechenden 
Studiengangs in Hildesheim, Leipzig oder eben Berlin eines seiner Werke auf der Bühne 
inszeniert zu sehen, schreibt der Theaterwissenschaftler Andreas Englhart weiter, doch 
unwahrscheinlich, als Newcomer „konstant über vielleicht einen Zeitraum von zehn bis 
zwanzig Jahren zu ,überleben‘.“7 
Nis-Momme Stockmann, dessen Werke im Mittelpunkt der vorliegenden Arbeit stehen und 
die von verschiedensten Regisseuren interpretiert werden, spricht von parallel stattfindenden 
Karrieren der Dramatiker: das Durchlaufen von Förderprogrammen oder Stipendien ohne 
direkten Bezug zum Theater und ohne Aufführung sowie die Hausautorenschaft.8 Beide 
Erfolgsströme erfahren in Bezug auf seine Person eine Kombination. Indem die Theater 
allerdings meist keine eigenen Autoren beschäftigen, unterbleibt die zwingende Zahlung eines 
festen Gehalts. Bevorzugt werden daher freie Dramatiker, deren jeweilige Werke nur einmalig 
abzugelten sind.9 Vom Verlag als beachtenswert empfundene Stücke werden – auch ohne 
explizite Aufforderung – an die Theater geschickt, andere werden von den Künstlern selbst 
übermittelt.10 Freischaffende Autoren sind damit auf Dramatiker-Wettbewerbe angewiesen, 
weil diese den Markt oft erst auf junge Talente aufmerksam machen. Bestes Beispiel hierfür 
ist wiederum Nis-Momme Stockmann.11  
Der Intendant des Schauspiels Frankfurt, Oliver Reese, schildert in der Frankfurter 
Allgemeinen Zeitung ein Problem hinsichtlich der Förderkonzepte, die sich primär „Studio- 
und Werkstattinszenierungen“12 widmen. Häufig würden Werke favorisiert, die ein kleines 
Ensemble und eine geringe Bühnendekoration erfordern. Ein Mangel herrsche hingegen an so 
genannten großen Zeitstücken, die die Wende 1989 oder die Finanzkrise aufarbeiten und dazu 
auf das Leben des Betrachters Bezug nehmen. Für die inhaltliche Auseinandersetzung mit 
                                                           
6
 Englhart, „Junge Stücke am Ende der Geschichte?“, S. 313. 
7
 Ebd., S. 314. 
8
 Vgl. Stockmann zit. n. „Masse statt Klasse“, Kulturzeit vom 19.07.2010, 3Sat, http://www.3sat.de/mediathek/? 
mode=play&obj=19544 (28.06.2011, 18:01). 
9
 Vgl. Die Theatermacher. Hausautor, von Kathrin Schwiering vom 02.02.2011, ZDF Theaterkanal, 
http://www.zdf.de/ZDFmediathek/beitrag/video/1245490/Die-Theatermacher-Hausautor#/beitrag/video/124549 
0/Die-Theatermacher-Hausautor (18.06.2011, 06:20). 
10
 Vgl. Thelemann/Sturm, „Theater werden zunehmend zu Uraufführungstheatern“, S. 43. 
11
 Vgl. Rottmann zit. n. Stefanie Wehr, „,Gute Geschichten können die Welt verbessern‘. Die junge 
Theaterautorin Eva Rottmann erzählt, warum sie Stücke schreibt“, Nassauische Presse, 17.05.2010; stammen 
Zeitungsartikel aus der Datenbank WISO, werden deren feststehende URLs nur im Quellenverzeichnis vermerkt. 
12
 Reese zit. n. Werner D’Inka/Peter Lückemeier, „Im Gespräch: Frankfurter Intendant Oliver Reese. ,Für ein 
Talent werfe ich mich in jeden Zug‘“, Frankfurter Allgemeine Zeitung, 12.04.2011, http://www.faz.net 
/s/RubFBF93A39DCA8403FB78B7625AD0646C5/Doc~EC8925DE094F34EF8A71F2720BDDB64D7~ATpl~
Ecommon~Scontent.html (23.07.2011, 16:56). 
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Machtstrukturen sowie für die Behandlung politischer Widrigkeiten ist Reese selbst zu 
begeistern. Desgleichen benennt er die Ursache für das Fehlen von Theatertücken nicht 
eindeutig, bemerkt allerdings eine Lücke zwischen Werkstätten und Werkaufträgen. 
Hinsichtlich dieser beschreibt er, dass etablierte Autoren letztlich keine Dramen ohne 
Werkauftrag verfassen, wodurch es keinen „normalen Markt für Stücke“13 geben kann, 
Theaterhäuser sich folglich nicht mehr um ein neues Werk streiten. Ferner glaubt er an die 
Weiterentwicklung des Autors Stockmann durch die Bindung an sein Theater.14  
Während des Symposiums Schleudergang Neue Dramatik im Rahmen der Berliner Festspiele 
2009, aus dem ebenso der Wunsch nach einer von gegenseitigem Verständnis von Autor und 
Theater(betrieb) geprägten Hausautorenschaft resultiert, fallen immer wieder Begriffe wie 
„Autorenüberförderung und -überforderung, ob des Uraufführungswahns bei chronischer 
Unterbezahlung der Autoren“.15 Weniger Bekannte hoffen auf einen sicheren Arbeitsplatz am 
Theater, der mit einer finanziellen Absicherung, doch nicht mit dem Zwang des 
schriftstellerischen Produkts verbunden ist, so der ebenfalls bei der Diskussion anwesende 
Journalist Stefan Keim. Das Spielen dramatischer Werke nach deren Uraufführung fundiert 
jedoch noch immer die beste Werbung für einen Jung-Autor und alle Förderungsstrukturen, 
gleich ob Preis oder Hausautorenschaft, sind einzig dann sinnvoll, wenn sie positive, 
umsetzbare Ergebnisse bedingen. Genauso das Desiderat an großen Geschichten bzw. 
Inhalten bringt Keim zur Sprache, wobei nicht persönliche, infantile Erinnerungen der 
Autoren im Fokus stehen sollen, sondern wichtige Aspekte der Gegenwart, beispielsweise die 
Wiedervereinigung. Aufgrund eines Mangels an Nachhaltigem griffen die Theater auf 
Romandramatisierungen zurück. Das Problem sei demnach nicht eine insuffiziente 
Autorenförderung, sondern das Fehlen relevanter Geschichten.16 
 
1.2 Methode 
Gleich ob es sich um bloß mit einer Uraufführung bedachte oder nachgespielte theatrale 
Gegenwartsprodukte handelt, nicht selten werden sie unter dem gemeinsamen Nenner des 
                                                           
13
 Reese zit. n. Werner D’Inka/Peter Lückemeier, „Im Gespräch: Frankfurter Intendant Oliver Reese“. 
14
 Vgl. Ebd.. 
15
 Detlev Baur, „Drama im Gespräch. Die Berliner Festspiele veranstalten in Zusammenarbeit mit dem 
Deutschen Bühnenverein vom 9.-11. Oktober ein Symposium zur Lage der Neuen Dramatik“, Die Deutsche 
Bühne 12/2009, S. 40-41, hier S. 40. 
16
 Vgl. Stefan Keim, „Kein Drama! Warum neue Stücke so schnell wieder von der Bühne verschwinden“, 




postdramatischen Theaters subsumiert. Die gleichnamige Studie von Hans-Thies Lehmann17 
kann sicherlich als richtungsweisend und zu ihrer Entstehungszeit als bahnbrechend 
aufgefasst werden, jedoch ist sie bereits 1999 entstanden und bedenkt aktuelle Strömungen 
damit kaum. Während sich Gerda Poschmann mit Der nicht mehr dramatische Theatertext18 
in einer geistigen Nähe zu Lehmann befindet, benennt Birgit Haas in Plädoyer für ein 
dramatisches Drama19 2007 divergente dramatische Strömungen und eruiert in Lehmanns 
Werk ebenso wie Stefan Tigges in „Dramatische Transformationen. Zur Einführung“20 
zahlreiche Widersprüche. Die deutschsprachige Dramatikerlandschaft besticht dem 
ungeachtet durch ihre Vielfalt: Sie präsentiert sich in völlig unterschiedlichen Ausprägungen 
und basiert auf verschiedenen Ausgangspunkten. Mit Das Drama nach dem Drama. 
Verwandlungen dramatischer Formen in Deutschland seit 1945 bringen 2011 Artur Pełka und 
Stefan Tigges im Verlag transcript eine Sammlung wissenschaftlicher Essays heraus, die u.a. 
Gegenwartsautoren und außerdem einer neuen dramatischen Ära Aufmerksamkeit schenkt. 
Zumindest implizit – seltener explizit – rekurriert man dabei ebenfalls auf Nis-Momme 
Stockmann, dessen dramatisches Werk im Fokus vorliegender Abhandlung steht und eine 
ausgewählte Tendenz des zeitgenössischen Theaters repräsentiert. Wissenschaftlich fundierte 
Quellen zu seinen Dramen liegen nicht bzw. nur in Ausnahmefällen vor. Verwiesen sei 
deshalb auf die Diplomarbeit von Annika Hess, die unter dem Arbeitstitel Eine Untersuchung 
der deutschsprachigen Gegenwartsdramatik am Beispiel des Autors Nis-Momme Stockmann 
und seinem Theatertext Kein Schiff wird kommen – Eine Fläche ebenso am Institut für 
Theater-, Film- und Medienwissenschaft der Universität Wien entsteht, hier allerdings nicht 
berücksichtigt werden kann. 
 
1.3 Ziel 
Diese Studie thematisiert unter dem Titel „Theater ist Angst vor Gewöhnlichkeit“21 – Nis-
Momme Stockmanns Theatertexte aufgrund des persönlichen Interesses für das 
zeitgenössische Theater und der erwähnten Omnipräsenz von Ur- oder Erstaufführungen auf 
den Spielplänen exemplarisch den deutschen Gegenwartsdramatiker Nis-Momme Stockmann, 
                                                           
17
 Hans-Thies Lehmann, Postdramatisches Theater, Frankfurt a. M.: Verlag der Autoren 42008. 
18
 Gerda Poschmann, Der nicht mehr dramatische Theatertext. Aktuelle Bühnenstücke und ihre dramatische 
Analyse, Tübingen: Max Niemeyer 1997. 
19
 Birgit Haas, Plädoyer für ein dramatisches Drama, Wien: Passagen 2007. 
20
 Stefan Tigges, „Dramatische Transformationen. Zur Einführung“, Dramatische Transformationen. Zu 
gegenwärtigen Schreib- und Aufführungsstrategien im deutschsprachigen Theater, Hg. Stefan Tigges, Bielefeld: 
transcript 2008, S. 9-27. 
21
 Nis-Momme Stockmann, Kein Schiff wird kommen – Eine Fläche, Köln: schaefersphilippen, S. 8. 
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geboren 1981. Unabhängig einer dezidierten wissenschaftlichen Fragestellung soll es um die 
Darstellung des dramatischen Wirkens eines erfolgreichen jungen Hausautoren gehen, der in 
den Medien aktuell häufig besprochen und dessen realitätsnahe Werke vielfach nachgespielt 
werden. Hierbei evoziert sich automatisch die Frage nach einem theaterwissenschaftlichen 
Kontext, um sein künstlerisches Werk in solchen einordnen und ausreichend analysieren zu 
können. 
Begonnen wird als wissenschaftlicher Hintergrund mit einer ausführlichen Besprechung des 
postdramatischen Theaters nach Hans-Thies Lehmann, kombiniert mit den erwähnten Werken 
der eine konträre Haltung zueinander einnehmenden Gerda Poschmann und Birgit Haas. Des 
Weiteren sind die für spätere Kapitel signifikanten Begriffe Dialog und Monolog in ihrer 
Erscheinungsform und Funktion fixiert. Wenngleich sie einen gewissen determinierten 
Geltungsanspruch demonstrieren, da eher die Literaturwissenschaft Solo-Replik und 
Wechselrede etabliert, werden die Ansichten von Manfred Pfister und Bernhard Asmuth 
hinsichtlich beider Redeweisen erörtert und mögen hier dennoch gemeinsam mit Definitionen, 
u.a. von Jens Roselt, Peter Szondi, Jan Mukařovský und Hans-Thies Lehmann als Grundlage 
dienen. 
Anschließend werden Stockmanns theoretischer Text, ein von ihm während der 
Theaterbiennale Neue Stücke für Europa 2010 gehaltener Vortrag, ein Blog-Eintrag in zwei 
Teilen, vorausgreifend sein Schreibstil sowie sein Verhältnis zum Theaterbetrieb auch unter 
Berücksichtigung seiner Person charakterisiert: Aus der Banalität des Alltags und mit Hilfe 
der Vorkommnisse in der (eigenen) Familie generiert er die Handlung. Indem die 
dramatischen Werke des Autors in Bezug zur Postdramatik gesetzt werden, sollen außerdem 
postdramatische von klassischen bzw. von zukunftsweisenden Elementen differenziert 
werden. 
In ihrem Schwerpunkt konzentriert sich diese Abhandlung auf die dramaturgische Analyse 
der fünf Stücktexte Der Mann der die Welt aß, Das blaue blaue Meer, Kein Schiff wird 
kommen – Eine Fläche, Inga und Lutz Oder: Die potentielle Holistik eines Schnellkochtopfs 
im Kosmos des modernen Seins sowie Die Ängstlichen und die Brutalen. Dabei werden neben 
der jeweiligen Rezeption ebenso potentielle Analogien zum Gesamtwerk Henrik Ibsens sowie 
zu ausgewählten dramatischen Werken Anton Tschechows und Arthur Millers skizziert. 
Verzichtet werden muss aufgrund des Umfanges auf eine Erforschung von Parallelen zu 
zeitgenössischen Autoren. Das bereits unter Stockmanns Regie uraufgeführte, schwer 
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einzuordnende Bühnendrama Expedition und Psychiatrie22 wird desgleichen von den 
Untersuchungen ausgeschlossen. Mit einem Figuren-Konglomerat sowie einem Chor, der 
Präsenz einer psychisch kranken Mutter, einer Unfähigkeit zu sprechen und anscheinend einer 
Nähe zum Fiktionalen könnte es nämlich als Basis einer innovativen bzw. einer 
weiterführenden Entwicklung fungieren. Primär wird eine Vielzahl von Theaterkritiken zur 
jeweiligen Inszenierung aus den Magazinen Theater der Zeit, Theaterheute und Die Deutsche 
Bühne, aus den Tages- und Wochenzeitungen sowie von ausgewählten Online-Plattenformen 
zur Untersuchung herangezogen. Allerdings hängt die jeweilige Quellenlage immer von der 
Anzahl der Inszenierungen ab, was im Falle des nur einmal gespielten Stückes Inga und Lutz 
etwa die Aufarbeitung der Rezeption fast verhindert. Die auf prägenden Spezifika und deren 
Funktion beruhenden Stückanalysen beziehen sich gleichfalls auf die theaterwissenschaftliche 
Dramenforschung, um das jeweilige Werk als Gesamtgefüge zu erfassen. Nachdem eine dem 
jeweiligen Theaterstück angepasste und keine identische Gliederung angewandt wird, soll 
diese eben nicht als Korsett verstanden werden, sondern als Chance, relevante Aspekte 
hervorzuheben, die innerhalb der gegliederten Passagen thematische Überschneidungen 
erlaubt.  
In Falle von Das blaue blaue Meer werden zwei Interpretationen einbezogen, sodass 
vorangegangene Theorie und Praxis eine Synthese erfahren: zum einen die Inszenierung des 
Frankfurter Schauspiels unter der Regie von Marc Lunghuß, zum anderen die von Regine 
Ahrem gestaltete Radioadaption des Rundfunks Berlin-Brandenburg. Gerade bezüglich der 
Bühnenfassung muss erneut die Postdramatik respiziert und über eine neue dramatische Ära 










                                                           
22
 Nis-Momme Stockmann, Expedition und Psychiatrie, Köln: schaefersphilippen. 
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2 Theaterwissenschaftlicher Hintergrund und Begriffsdefinitionen 
 
2.1 Postdramatisches Theater 
Der Theaterwissenschaftler Hans-Thies Lehmann prägt maßgeblich den Begriff 
postdramatisches Theater, der titelgebend für seine oft diskutierte Publikation23 von 1999 ist. 
Andrzej Wirth gebraucht den Terminus allerdings schon 1987 zur Beschreibung aktueller 
Formen des Theaters.24 
Deskriptiv studiert Lehmann in seinem Werk die Situation des Theaters von den 1970er bis zu 
den 1990er Jahren ohne hierbei programmatische Aussagen zur Postdramatik zu treffen, 
sondern die geschichtliche Entwicklung des postdramatischen Theaters und tendenzielle 
Erscheinungsformen auf der Bühne innerhalb dieses Zeitraumes summierend. Dabei geht es 
jedoch nicht um Analysen verschiedener Stücke. Lehmann gebraucht für sein Vorgehen den 
Ausdruck „ästhetische Logik“25 und knüpft mit dieser an die Theorie des modernen Dramas26 
von Peter Szondi an, der darin eine gewisse Episierung des Dramatischen erörtert. „Theater 
heißt [für Lehmann]: eine von Akteuren und Zuschauern gemeinsam verbrachte und 
gemeinsam verbrauchte Lebenszeit in der gemeinsam geatmeten Luft jenes Raums, in dem 
das Theaterspielen und das Zuschauen vor sich gehen.“27 Eine eindeutige Definition des 
postdramatischen Theaters generiert Lehman dabei trotzdem nicht. Eher geht es um die 
Herausarbeitung eines Schemas, das einzig die These fixiert, dass sich das neue Drama vom 
so genannten dramatischen Theater löst, gleichbedeutend mit einem sich ändernden 
Verständnis bezüglich Handlung, Figur sowie Dialog. Er bestreitet damit nicht grundsätzlich 
die Existenz des dramatischen Theaters, das in ausdruckloser Weise noch immer vorhanden 
sei, doch findet seiner Meinung nach ein bezugnehmender negierender Wandel durch 
„Demontage und Dekonstruktion im Drama“28 zugunsten des postdramatischen statt. Diesem 
„Theater der Gesten und Bewegungen“29 sind neben „Selbstreflexion und 
                                                           
23
 Lehmann, Postdramatisches Theater; alle Aussagen zum postdramatischen Theater stammen, wenn nicht 
anders vermerkt, aus dieser Quelle. 
24
 Andrzej Wirth, „Realität auf dem Theater als ästhetische Utopie oder: Wandlungen des Theaters im Umfeld 
der Medien“, Gießener Universitätsblätter, 2/1987, S. 83-91 zit. n. Christel Weiler, „Postdramatisches Theater“, 
Metzler Lexikon Theatertheorie, Hg. Erika Fischer-Lichte/Doris Kolesch/Matthias Warstat, Stuttgart: J. B. 
Metzler 2005, S. 245-248, hier S. 245. 
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 Lehmann, Postdramatisches Theater, S. 15. 
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 Peter Szondi, Theorie des modernen Dramas. 1880-1950, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1965. 
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 Lehmann, Postdramatisches Theater, S. 12. 
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 Ebd., S. 68. 
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 Ebd., S. 27. 
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Selbstthematisierung“30 sowie rituellen und zeremoniellen Aspekten die auf einen Stil-
Pluralismus verweisenden und bisherige Genregrenzen nichtig machenden Merkmale 
„Parataxis, Simultaneität, Spiel mit der Dichte der Zeichen, Musikalisierung, Visuelle [sic] 
Dramaturgie, Körperlichkeit, Einbruch des Realen, Situation/Ereignis“31 inhärent. 
Illusionsgenerierung fehlt darin ebenso wie eine individuelle, psychologische 
Figurenzeichnung, eine dialektische Diskussion und eine mit ihren Charakteristika Mimesis 
und Fiktion einhergehende dramatische Handlung. Obwohl auch das postdramatische Theater 
auf die Verbindung und den Wechsel von textueller Grundlage und Theater Bezug nimmt, 
kann nicht länger vom dramatischen bzw. literarischen Theatertext gesprochen werden, denn 
auf der Bühne werden eben keine Handlungen vollzogen, ferner keine Fabeln etabliert, aber 
„Zustände“32 dargeboten. 
Die Aussage des „nicht mehr dramatische[n] Theatertext[es]“33 stammt von Gerda 
Poschmann. In ihrer Studie zum Theater des 20. Jahrhunderts spricht sie davon, dass „die 
Prinzipien von Narration und Figuration“34 nicht mehr auftreten und die Sprache im 
Gegensatz zu Fabel, Handlung und Figur in den Vordergrund gerückt wird, wobei diese nicht 
zwingend normative Gestalt annimmt, sondern sich verselbstständigt. Das dialogische Prinzip 
wird durch die Begrifflichkeit „Sprachflächen“35, den Elfriede Jelinek gebraucht, abgelöst. 
Dies habe laut Poschmann ein Desinteresse am dreidimensionalen menschlichen Subjekt zur 
Folge,36 währenddem Lehmann im postdramatischen Theater den Menschen aus einer anderen 
Perspektive betrachtet sieht. Dessen Texte beinhalten kein festgesetztes Menschenbild; sie 
sind primär hinsichtlich neuer Definitionen des Individuums zu untersuchen.  
Der Theatertext fungiert im postdramatischen Theater nur als ein gleichwertiger Aspekt neben 
Schauspielerkörper, Musik und sichtbaren Elementen, sodass hierbei keine Hierarchisierung 
der „Theatermittel“37 stattfindet und die textuelle Vorlage jegliche Dominanz einbüßt. Es 
braucht demnach diesen nicht, um eine Inszenierung zu evozieren. Der schriftlich fixierte 
                                                           
30
 Lehmann, Postdramatisches Theater, S. 13. 
31
 Ebd., S. 146. 
32
 Ebd., S. 113. 
33
 Poschmann, Der nicht mehr dramatische Theatertext; Poschmann will darin zeigen, „daß auch der schriftliche 
Text die für das zeitgenössische Theater spezifische Theatralität konstituieren und eben dadurch das Drama 
kritisieren oder überwinden kann.“ (S. 21) In diesem Zusammenhang wird der Begriff „,Theatertext‘“ (S. 22) 
eingeführt. Vergleichbar mit Lehmann kommt dem Text keine Fokussierung in einer Inszenierung zu: Er sei 
„sprachliches Material einer autonomen Inszenierungskunst“ (S. 20). Zudem eruiert Poschmann im Theater des 
letzten Jahrhunderts das postdramatische Theater („Theater ohne Text“ [S. 20] sowie das Regietheater („Theater 
gegen den Text“ [S. 20]); der Begriff „Theatertext“ wird nicht mehr zitiert. 
34
 Ebd., S. 177. 
35
 Jelinek zit. n. Ebd., S. 204. 
36
 Vgl. Ebd., S. 178 ff.. 
37
 Lehmann, Postdramatisches Theater, S. 146. 
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Text, der auf der Bühne verbalisierte, und die Inszenierung in der Summe ihrer Mittel 
erfahren eine neue Bedeutung: „Wir [Lehmann] wählen den Begriff Textlandschaft, weil er 
die Verknüpfung der postdramatischen Theatersprache mit den neuen Dramaturgien des 
Visuellen mitbenennt“.38 Lehmann unterscheidet zwischen dem „linguistischen Text, [dem] 
Inszenierungstext und [dem] ,Performance Text‘.“39 Die sprachlichen Mittel und der 
Inszenierungstext stehen in Korrelation mit dem gesamten theatralen Auftreten, das der so 
genannte Performance Text einschließt. Dieser ist dabei „mehr geteilte als mitgeteilte 
Erfahrung, mehr Prozeß als Resultat, mehr Manifestation als Signifikation, mehr Energetik als 
Information.“40 Mit den Worten „Dekonstruktion und Polylogie“41 ist der Text und mit „De-
Semantisierung“42 die Sprache, wie auch alle anderen theatralen Elemente, zu 
charakterisieren. Dem dialogischen Prinzip wird keine Beachtung zugemessen, sondern der 
„Vielstimmigkeit“43. Sätze und Worte bestechen meist außerdem durch sinnfreie Abstraktheit 
und Zusammenhangslosigkeit, was auf eine „Automatisierung der Sprache und des 
Sprechens“44 zurückgreift, worauf auch Poschmann bereits verwiesen hat. Die Bindung der 
Sprache an eine Figurenrede unterbleibt, sie modifiziert sich im Rahmen des 
postdramatischen Theaters in Lehmanns Sinne zur Publikumsansprache. Der Akt des 
Sprechens wird generell als Handlung verstanden, jedoch fällt das dramatische Prinzip 
zugunsten des narrativen: „[D]as Theater wird zum Ort eines Erzählakts.“45 Nicht mit dem 
epischen Theater Bertolt Brechts zu verwechseln, „geht es in den post-epischen Formen der 
Narration um die Hervorkehrung der persönlichen, nicht der zeigenden Anwesenheit des 
Erzählers, die selbstreferentielle Intensität dieses Kontakts: um die Nähe in der Distanz, nicht 
um die Distanzierung des Nahen.“46 Des Weiteren soll nicht die Stimme der einen Hauptfigur 
zu hören sein, dafür ein Konglomerat an Stimmen.  
Grundsätzlich handelt es sich beim postdramatischen Theater um ein Theater des Präsens’, 
das keine Funktion zur Repräsentation in sich trägt, was mit einer Wandlung der Dramaturgie 
korreliert. Dieses Theater reflektiert und thematisiert sich in eigener Weise; ihm ist ein 
„tiefgreifend veränderter Modus des theatralen Zeichengebrauchs“47 zu attestieren.  
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 Lehmann, Postdramatisches Theater, S. 272. 
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 Ebd., S. 145. 
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 Ebd., S. 146. 
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 Ebd., S. 266. 
45
 Ebd., S. 196. 
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 Ebd., S. 198. 
47
 Ebd., S. 13. 
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Unumgänglich für eine Untersuchung des postdramatischen Theaters ist die des eine 
Absolution erfahrenden und sich über Gesten definierenden Körpers,48 den Lehmann 
folgendermaßen beschreibt:  
„Der lebendige Körper ist ein komplexes Netz von Triebbesetzungen, Intensitäten, 
Energiepunkten und Strömen, in dem sensomotorische Abläufe mit aufgespeicherter 
Körpererinnerung, Codierungen mit Schocks koexistieren. Jeder Körper ist mehrere: 
Arbeitskörper, Lustkörper, Sportkörper, öffentlicher und privater Körper, Körper des Fleisches 
und des Gerippes. Die kulturelle Vorstellung von dem, was ,der‘ Körper sei, unterliegt 
,dramatischen‘ Wandlungen, und Theater artikuliert und reflektiert solche Vorstellungen. Es 
stellt Körper dar, und hat zugleich Körper als wesentlichstes Zeichenmaterial.“49 
Postuliert werden eine „autosuffiziente[n] Körperlichkeit“50 sowie ein Schauspielerkörper 
ohne innenwohnenden so genannten Signifikantendienst. Dessen physische Präsenz steht im 
Fokus, nicht das Generieren einer spezifischen Intention. Das heißt, Präsenz und Aura als 
maßgebliche Merkmale des Körpers induzieren Vieldeutigkeit bzw. „unauflösliche[n] 
Rätselhaftigkeit.“51 Dazu kommt die Anwesenheit des „devianten Körpers“52, der keineswegs 
den körperlichen Gesetzmäßigkeiten entspricht. Es geht ferner nie um die Interaktion zweier 
oder mehrerer Figuren im Dialog, sondern um die aktive Körperlichkeit:  
„Der dramatische Prozeß spielt sich zwischen den Körpern ab, der postdramatische Prozeß spielt 
sich am Körper ab. An die Stelle des mentalen Duells, das der physische Mord, das 
Bühnenduell nur sinnfällig übersetzte, rückt die körperliche Motorik oder ihre Behinderung, 
Gestalt oder Unförmigkeit, Ganzheit oder Partialisierung. War der dramatische Körper der 
Träger des Agon, so stellt der postdramatische das Bild seiner Agonie.“53  
Agonie meint, dass der Körper „agent provocateur einer sinnfreien Erfahrung sein kann“.54 
Damit unterbleiben repräsentierende, darstellende oder interpretatorische Möglichkeiten des 
Körpers: „Der Schauspieler muß sich stellen.“55  
Innerhalb dieser theatralen Form wird auf Offenheit und Auslassungen, nicht auf Synthesis 
plädiert, was einen Wandel der Wahrnehmung bedingt. Im Sinne der eine neue Wahrnehmung 
schildernden Synästhesie muss das Publikum kohärente Beziehungen verschiedener 
Geschehnisse aufspüren. Augenblicklich entstehendes Bühnengeschehen ist die Folge, das 
Theater zur Situation, nicht zur Fiktion avancieren lässt. So hat außerdem der collagenartige, 
fragmentarische Traum Bedeutung, homolog zum Prinzip der „non-hierarchischen 
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 Vgl. Lehmann, Postdramatisches Theater, S. 163 f.. 
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 Ebd., S. 367. 
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 Ebd., S. 366. 
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Theaterästhetik“56. Dem Realen als „selbstreflexive Verwendung“57 wird ebenfalls Relevanz 
zugesprochen, wobei das postdramatische Theater nicht mit der Realität außerhalb des 
Theaters rekurriert. Vielmehr ermöglichen die Geschehnisse innerhalb des Theaters eine 
eigene Wahrheit. 
Indem alle Theatermittel gleichwertig, also parataktisch angeordnet sind, kommt es zu einer 
„Simultaneität von Zeichen“58: „Der Begriff Theaterzeichen soll in diesem Zusammenhang 
alle Dimensionen von Signifikanz einschließen, nicht allein Zeichen, die fixierbare 
Information tragen, […] sondern virtuell alle Elemente des Theaters.“59 Anderseits versucht 
das postdramatische Theater möglichst wenige Zeichen zu verwenden. 
Bezüglich der Zeit spricht Lehmann neben der Wiederholung zudem die Zeitdehnung an. 
„Die Zeit-Räume des postdramatischen Theaters eröffnen eine vielschichtige Zeit,“60 die sich 
ergibt, weil sie erstens die Zeit implizieren, die das Bühnengeschehen für sich beansprucht, 
und zweitens, die der Künstler, die Theater erst realisieren: „So splittert sich der einst 
homogene Zeit-Raum des dramatischen Theaters in heterogene Aspekte auf.“61  
Ob letztlich ein konkretes Stilmittel, etwa eine Äußerungsform auf der Bühne, nun dem 
Postdramatischen oder dem Dramatischen zugesprochen wird, hängt einzig von der 
Gruppierung der Attribute ab. Im Rahmen einer kritischen Auseinandersetzung mit dem 
postdramatischen Theater braucht es folglich neue bzw. andere Bewertungskriterien. 
Zuletzt soll noch vermerkt werden, dass postdramatische Züge, wie sie Lehmann erkennt, 
wesentlich älter als seine Theorie sind:  
„Der ,Anlauf‘ zur Ausbildung des postdramatischen Diskurses im Theater kann beschrieben 
werden als eine Folge von Etappen der Selbstreflexion, Dekomposition und Trennung der 
Elemente des dramatischen Theaters. Der Weg führt vom großen Theater am Ende des 19. 
Jahrhunderts über die Vielfalt der modernen Theaterformen in der historischen Avantgarde zur 
Neoavantgarde der 50er und 60er Jahre, zu den postdramatischen Theaterformen am Ende des 
20. Jahrhunderts.“62 
Bei einer Vielzahl von unterschiedlichen Darstellungsformen des Theaters, die 
Vorbildfunktion für das postdramatische Theater haben, wird jedoch an den typischen 
Merkmalen des dramatischen festgehalten, vor allem in Bezug auf das Verhältnis von Text zu 
theatraler Umsetzung. Erst das massenhafte Auftreten und die große Verbreitung der Medien 
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in den 70er Jahren des letzten Jahrhunderts ebnen den Weg hin zum postdramatischen 
Theater. Die darin zu findende Fülle an Ausdrucksmöglichkeiten, die auf dem 
avantgardistischen Formalismus basieren, versucht „eine Antwort des Theaters auf die 
veränderte gesellschaftliche Kommunikation unter den Bedingungen der verallgemeinerten 
Informationstechnologie zu geben.“63  
Im Zusammenhang mit Lehmanns Studie muss auch Birgit Haas’ Untersuchung Plädoyer für 
ein dramatisches Drama zumindest kurz Erwähnung finden. Darin erläutert die Autorin nicht 
die Aufhebung des postdramatischen Theaters, sondern entwirft eine „Gegenrede“ zu diesem, 
das in den 90er Jahren des 20. Jahrhunderts zunehmend zugunsten des dramatischen 
zurückgedrängt wird.64 Das Jahr 2003 konstatiert sie dabei als Wende zur „Aufwertung von 
Autor und Dramentext“:65 Unbekannte, junge Dramatiker emanzipieren sich, „welche die 
Innerlichkeit der Charaktere durch einen realistischen Schreibstil herausarbeit[ete] [en].“66 
Gerda Poschmann veranschlagt im postdramatischen Theater eine Veränderung der Intention 
des Textes und des Autors hin zu einer „Texttheatralik“67; für Haas dagegen basiert das 
dramatische sowohl auf einer Anerkennung der Autoren als auch deren Texte: Sie spricht von 
einer „Autorenpoetik“68. Überdies fordert die Wissenschaftlerin die Berücksichtigung der 
Wirkungsästhetik im Sinne des 18. Jahrhunderts, da auch zur Zeit der postdramatischen 
Vorherrschaft der dramatische Text von der Institution Theater nicht vergessen wurde und 
zusätzlich die Gegenwartsdramatik versucht, mittels „naturalistischen, epischen und 
volkstheaterartigen Formen den verlorenen Zuschauerbezug“69 erneut zu evozieren. In der im 
gegenwärtigen Theater immer häufiger auftretenden dramatischen Form tritt das handelnde 
Individuum fern von postdramatischen Strukturen zu Tage. Haas geht nicht damit einher, dass 
Körperlichkeit über den Dialog dominiert, sondern bescheinigt dem Gegenwartstheater den 
Willen zur Handlung, zur Interaktion und zur Figur sowie die Mimesis als „Nachahmung 
einer dramatischen Ästhetik, die den Menschen als Subjekt im Gesamtgefüge seiner 
Beziehungen zu ihrem Mittelpunkt erwählt hat.“70 Zum einen orientieren sich die Autoren im 
zeitgenössischen Drama an Brecht und Sartre, zum anderen an Ibsen und Strindberg,71 
dementsprechend an sozialen und psychologisch realistischen Theaterstücken.72 Der Autor in 
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Kein Schiff wird kommen spricht selbst von Ibsens Vorbildfunktion, was genauer in einem 
späteren Abschnitt berücksichtigt wird.  
 
2.2 Begriffe: Dialog und Monolog 
Als Vorarbeit auf die späteren Stückanalysen werden jetzt Monolog und Dialog theoretisch 
untersucht; dabei finden geschichtliche Progressionen allerdings keine Berücksichtigung. 
Differenzierte Standpunkte bei einer Interpretation der Kommunikationsformen hängen vom 
jeweiligen theatralen Verständnis des Analysierenden ab, Jens Roselt verweist beispielsweise 
auf das postdramatische Theater,73 das abschließend erneut Erwähnung findet. Im Verlauf der 
vorliegenden Abhandlung zeigt sich, dass in allen Dramen Stockmanns beide 
Kommunikationsformen bedeutend und im Hinblick auf eine Untersuchung der 
Radioadaption charakteristisch sind. 
Bernhard Asmuth erläutert grundsätzlich vier Kommunikationsmöglichkeiten im Drama: 
Erstens tritt der Autor mit dem Zuschauer in Interaktion, zweitens die sich nicht in ihrer Rolle 
befindenden Schauspieler mit dem Zuschauer, drittens die Figuren mit dem Zuschauer, der 
dadurch in das Geschehen involviert wird, sowie viertens die Figuren miteinander.74 Dabei ist 
ein inneres und ein äußeres Kommunikationssystem auszumachen: Zum einen sprechen die 
Figuren zueinander, zum anderen wird das Publikum vom Ensemble adressiert,75 wenngleich 
der Zuschauer immer das Gesprochene der Rollen erfährt. Manfred Pfister schreibt außerdem 
von der Relationsvariabilität der Aussagen (Repliken) zweier „Aussagesubjekte“76 (Autor und 
dramatis personae). Des Weiteren ist dramatische Kommunikation im Sinne von sprachlicher 
Ästhetik und Funktion nicht mit der realen zu vergleichen, denn „ihr Abweichungscharakter 
zeigt sich in Normdurchbrechungen des linguistischen Primärcodes […] und in 
Zusatzstrukturierungen.“77 Selbst wenn sich die Stücke beispielsweise im Naturalismus 
sprachlich der Realität annähern, entsteht „eine Abweichungsqualität zumindest noch im 
verdeutlichenden Bewußtmachen der Stilzüge normalsprachlicher Rede.“78 Dass 
Bühnensprache und Normalsprache nebeneinander existieren, ist die erste Abweichung, die 
zweite ergibt sich im „diachronen Nacheinander von einander ablösenden Konventionen der 
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Bühnensprache.“79 Weitere sprachliche Funktions- und Formuntersuchungen bezüglich 
Stockmanns Stücke werden an anderer Stelle relevant.  
Monolog und Dialog lassen sich generell jeweils nur unter Widerlegung bzw. unter Annahme 
des anderen definieren.80 Dialog tituliert die Wechselrede oder ein Zwiegespräch, Monolog 
demgemäß die Einzelrede.81 Explizite und implizite Selbstdarstellung der dramatis personae 
sind dabei im Monolog, überdies im Dialog präsent,82 was bei einer Figurenanalyse im vierten 
Kapitel präzisiert wird. 
Zunächst sei mit Hilfe von Pfisters Ausführungen näher auf das dialogische Prinzip 
eingegangen, das als Ausgangsform des dramatischen Werkes fungiert, Monolog und epische 
Elemente sind allein Beiwerk. Gerade im Dialog generiert sich durch divergente Aussagen ein 
Konflikt, wodurch der so genannte aktionale Dialog als Ideal angesehen wird, im Gegensatz 
zum so genannten nicht-aktionalen Dialog, in dem ohne Bezug zum Geschehen eine Thematik 
herausgearbeitet wird. Dialogisches kann als Duolog (Rede zwischen zwei Personen) oder als 
Polylog (Rede zwischen mehreren Personen) auftauchen, dabei gilt das Prinzip: Je mehr 
Figuren miteinander interagieren, desto vielfältiger ist das Gespräch. Wie lange die Repliken 
der Figuren sind und wie oft diese den Kontext des Gesprächs ändern, ist entscheidend. 
Davon hängt auch das Tempo der Handlung ab, denn kurze Äußerungen und häufiger 
Replikenwechsel im Sinne der Semantik beschleunigen das Geschehen, lange, an den 
Monolog erinnernde Aussprüche wirken dagegen tempoverlangsamend. Späteren Analysen ist 
es vorbehalten, hinsichtlich dessen die Spannungsentstehung herauszuarbeiten. Von der 
Quantität der Repliken hängt es desgleichen ab, in welcher Form Haupt- oder Nebenfiguren 
differenziert sind. Die einzelnen Repliken werden gewöhnlich in chronologischer Reihenfolge 
hervorgebracht, doch können die Figuren einander ins Wort fallen, gleichzeitig Sprechen 
sowie zwischen oder während den Äußerungen schweigen83; außerdem werden Pausen durch 
nonverbale Mimik und Gestik des Schauspielers ergänzt oder verbleiben als Lücken. Die 
genannten Leerstellen sind Ausdruck von Kommunikationsstörungen: Die Figur ist in ihrer 
monologisch orientierten Gedankenwelt gefangen, sie kann nicht mit anderen interagieren 
oder sich sprachlich ausdrücken.84 Nach Asmuth wird gerade im modernen Drama dem 
Publikum immer wieder eine gestörte Kommunikation seitens der Figuren als ästhetisches 
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Stilmittel vorgeführt.85 Ebenfalls bei der zeitlichen Abfolge einzelner Dialoge kann die 
Chronologie abweichen, dialogische Passagen zerfallen etwa aufgrund der theatralen 
Figurenkonstellation in mehrere einzelne.86 Unter drei Gesichtspunkten lassen sich die 
Repliken dabei untersuchen, die an dieser Stelle nicht näher beleuchtet, sondern lediglich 
genannt werden: „(1) die Relationierung der einzelnen Teile der Replik selbst, (2) die 
Relationierung der Replik mit den vorausgehenden Repliken derselben Figur und (3) die 
Relationierung der Replik mit den vorausgehenden Repliken der anderen Figuren.“87  
Peter Szondi spricht in seiner Theorie des modernen Dramas von einem alleinherrschenden 
Dialog, wobei im Theaterstück demnach einzig das zum Vorschein kommt, was 
gleichermaßen innerhalb des Dialogischen durch das Zwischenmenschliche der Figuren 
kommuniziert wird: „[D]as Drama [ist somit] eine in sich geschlossene, aber freie und in 
jedem Moment von neuem bestimmte Dialektik“.88 Als „Ent-schlüsse“89 tituliert der 
Literaturwissenschaftler die geäußerten Repliken, welche aus der jeweiligen Situation 
resultieren. Sie sind nicht dem Autor zuzuschreiben und entsprechen ferner keiner 
Adressierung des Publikums, das bereits in der dramatischen Kommunikation als dieser 
Beiwohnender inbegriffen ist. „Das Verhältnis Zuschauer-Drama kennt nur vollkommene 
Trennung und vollkommene Identität, nicht aber Eindringen des Zuschauers ins Drama“.90 
Das dialogische Prinzip begründet die Geschlossenheit des dramatischen Werkes: „Sie 
entsteht nicht dank dem ins Werk hineinragenden epischen Ich, sondern durch die je und je 
geleistete und wieder ihrerseits zerstörte Aufhebung der zwischenmenschlichen Dialektik, die 
im Dialog Sprache wird.“91 Szondi eruiert Ende des 19./Anfang des 20. Jahrhunderts eine 
Krise des Dramas, die auf Missstände der dialogischen Struktur verweist, indem er u.a. 
Stücke Henrik Ibsens oder Anton Tschechows dahingehend untersucht.92 Ebenso zeigt er in 
seiner Studie, in welcher Weise die Dramatik, einhergehend der Dialog, zu retten ist, denn ein 
guter Autor ist bloß derjenige, der mit Zwie- und Mehrgesprächen vertraut ist. Der Dialog 
bindet sich jetzt nicht mehr an das Weltverständnis der sprechenden Figuren, sondern erfährt 
eine Selbstständigkeit, wird Konversation, beispielsweise als well-made-play, das Nis-
Momme Stockmann im folgenden Kapitel für das zeitgenössische Theater ersehnt. Die 
Konversation basiert nicht auf den Repliken der dramatis personae und verfolgt „kein 
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objektives Ziel“93, sie generiert keine Handlung und ist unverbindlich. Demgemäß ist das 
Drama nicht mehr absolut, eine Episierung dessen hat stattgefunden.94 Theresia Birkenhauer 
führt Szondis Thesen fort und spricht als Folge des Bruches mit der klassischen dialogischen 
Struktur von „Dramaturgien des Schweigens, Dramaturgien des inneren Monolog[e]s und 
Dramaturgien des Intimen.“95 
Nach Pfister verfügt der Monolog beständig über einen gewissen größeren Umfang lediglich 
einer einzigen Replik, die inhaltlich in sich geschlossen ist und eine dramatis personae ohne 
Adressat auf der Bühne vorträgt.96 Nach Asmuth sind jene Einzelreden im Sinne eines 
Vortrages oder längere Repliken, die sich wie auch der Vortrag an jemanden richten, keine 
Monologe.97 Auf einem Übereinkommen zwischen Autor und Zuschauer, dass eine Figur im 
Gegensatz zur Realität laut denkt bzw. in ein Selbstgespräch (Solilog) tritt, was im Rahmen 
des theatralen Prozesses als gängige Kommunikationsweise verstanden wird, basiert der 
Monolog. Dementsprechend vermögen es monologische Passagen „in ökonomisch geraffter 
Form Informationen über die Vorgeschichte oder über Handlungsabsichten“98 zu artikulieren. 
Pfister spricht dabei von „intime[r] Unmittelbarkeit und strategische[r] Unverzerrtheit“.99 
Dem konventionellen Monolog entsprechen diese Charakteristika. Zudem gibt es aber 
monologische Prinzipien, die auf einer realistischen Motivation aus dem Handlungsgeschehen 
basieren. Monologisches kann außerdem spontan oder im Sinne der Struktur auftreten. In 
aktionalem und nicht-aktionalem Monolog wird dieser ebenfalls spezifiziert: „In einem 
aktionalen Monolog vollzieht sich im Sprechen Handlung als Situationsveränderung.“100 Der 
Monologsprecher sieht sich vielen Handlungen gegenübergestellt, unter denen er wählt. Die 
Nicht-aktionalen informieren oder kommentieren, beinhalten gleichfalls Aktion, ein 
„unmittelbar situationsveränderndes Handeln“101 fehlt allerdings; nicht selten treten in dieser 
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Art des Monologes epische Elemente auf.102 Auf unterschiedliche Monologformen und ihre 
Funktion sei, wie auch im Falle des Dialoges, erst im Rahmen der Dramenanalysen 
eingegangen.   
Weder Monolog noch Dialog treten derartig differenziert auf, vielmehr finden sich in den 
dramatischen Texten „Misch- und Zwischenformen“.103 So investigiert Jan Mukařovský in 
seiner Studie, die sich mit Gabriel Tarde (Dominanz des Monologes) und Lev Jakubinskij 
(Dominanz des Dialoges) auseinandersetzt, im Dialog monologische Passagen und im 
Monolog dialogische. Zunächst definiert er für seine Abhandlung aber den Begriff Monolog, 
der nicht im Sinne des Theaters verstanden wird, wo er als dialogisches Sprechen mit einem 
auf der Bühne nichtpräsenten oder imaginären Gegenüber in Erscheinung tritt, sondern im 
linguistischen, nach dem er als „Sprachäußerung [fungiert], bei der ein Teilnehmer aktiv ist 
und die An- oder Abwesenheit sonstiger passiver Teilnehmer unberücksichtigt bleibt;“104 ein 
Beispiel wäre die Erzählung. Für den Wissenschaftler ist die Verwendung der monologischen 
bzw. der dialogischen Kommunikationsform neben dem Entschluss der sich äußernden Figur 
gleichfalls dem Verhältnis der beiden redenden Rollen zuzuschreiben:  
„Eine Äußerung, die als Monolog begonnen wurde, kann durch Eingriffe ,passiver‘ Beteiligter 
[…] sich [sic] in einen Dialog verwandeln, und umgekehrt kann wiederum ein Gespräch 
dadurch, daß einer der Teilnehmer ein Übergewicht gewinnt, längere Zeit oder dauerhaft einen 
Monolog übergehen.“105  
Die Repliken der in einen Dialog tretenden dramatis personae können dabei eine andere bzw. 
eigene „Funktionssprache“106 aufweisen. Mukařovský schlussfolgert hinsichtlich dessen: 
„Der Unterschied zwischen dem Monolog und dem Dialog erweist sich somit als eine 
Erscheinung, die tiefer geht als die Differenzierung der Sprache in Funktionsstile, obwohl der 
Monolog und der Dialog ebenfalls kanonisierte Komplexe bestimmter Sprachmittel darstellen. 
Bei ihnen handelt es sich jedoch um mehr als um eine bloß funktionelle Zielsetzung: der 
Monolog und der Dialog sind zwei gegensätzliche elementare Haltungen; über eine von diesen 
verläuft mit schicksalhafter Notwendigkeit jede Bezugnahme der Sprache mit der 
außersprachlichen Wirklichkeit.“107  
Dem Dialog werden nach der Meinung des Wissenschaftlers folgende Merkmale 
zugesprochen: andauernder Wechsel zwischen dem Sprechenden und dem Zuhörenden, der 
durch Spannung geprägt ist, Verhältnis zwischen den Dialogteilnehmern und der aktuell 
vorherrschenden Situation sowie spezifische Form entsprechend mindestens zweier 
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alternierender Meinungshaltungen.108 Das dialogische Prinzip ist dabei überhaupt erst 
möglich, wenn es zu einer inhaltlichen Konvergenz der Sprechenden kommt: „Je lebhafter ein 
Gespräch ist, je kürzer die einzelnen Repliken sind, desto deutlicher offenbart sich dieses 
Aufeinanderprallen der Kontexte; es entsteht so ein eigener semantischer Effekt, für den die 
Stilistik sogar einen Begriff gebildet hat: die Stichomythie.“109 Im Gegensatz zum Monolog 
als lange Replik, besteht der Dialog demnach aus kurzen Aussagen. Zumindest eines der 
genannten Elemente muss ein Dialog besitzen, um als solcher klassifiziert zu werden. In der 
Folge bekommen sie ihren Charakteristika entsprechend die Bezeichnungen „‚persönliche[n] 
[r]‘ [Dialog], […] ‚Situationsdialog‘ und […] Konversation.“110 Innerhalb dessen treten 
Übergangsformen auf. Der Übergang zwischen Konversation und persönlichem Dialog ist die 
Diskussion, die „Übergangsform vom Situationsdialog zum rein semantischen ist […] das 
Gespräch, das man Unterhaltung nennt.“111 Im Dialog, wie oben beschrieben, wechseln sich 
Aktivität (Sprecher) und Passivität (Hörer) eines Subjektes ab, das nicht der leiblichen Figur 
entspricht; im Monolog findet kein Rollentausch statt. Im Selbstgespräch entspricht das 
Subjekt folglich dem Sprecher und dem Hörer, im Monolog mit dialogischem Prinzip können 
dagegen zwei Subjekte einer Figur anhand eines „,Ich‘[s] […] und [eines] ,Du‘[s]“112 
unterschiedliche Meinungen vortragen. Es hängt nun von der Häufigkeit und der Art 
semantischer Änderungen der Repliken ab, ob der Dialog oder der Monolog überwiegt. Beide 
sind zur gleichen Zeit „und untrennbar schon in dem psychischen Vorgang gegenwärtig […], 
aus dem die Sprachäußerung hervorgeht“,113 beide wollen innerhalb einer Kommunikation 
dominieren, fremd sind sie einander dabei nicht. Anhand von Beispielen verdeutlicht 
Mukařovský, woran das Monologische im Dialog und das Dialogische im Monolog zu 
erkennen sind und in welcher Form sie auftreten.114  
Zunächst sei auf die dialogischen Strukturen innerhalb des Monologes eingegangen. Der 
Monolog evoziert nach der Meinung des Tschechen in sich das Dialogische hinsichtlich der 
Struktur, nicht im Sinne des Inhalts, weil er  
„schon in seinem ursprünglichen Zustand in voneinander unabhängigen Bedeutungsabschnitte 
gegliedert [ist], von denen sich jeder, ungeachtet der Tatsache, daß die Funktionsvielfalt der 
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kopulativen Verbindung ihr syntaktisches und damit auch semantisches Verhältnis zueinander 
potentiell vieldeutig macht, in erheblichem Maße verselbstständigen kann: so wird die 
Möglichkeit semantischer Wenden an den Übergängen der Repliken angedeutet“.115  
Das Weiteren tendiert der Monolog zum Dialog, wenn er einen „Reichtum an Wörtern oder 
Wendungen“116 beinhaltet. Betont wird hier, dass sich der Monolog durch verbale Mittel 
generiert „und daß die sprachliche Seite hier zwischen Monolog und Dialog gleichsam 
oszilliert.“117 Indem man im Rahmen der Inszenierung berücksichtigt, auf welche Art der 
Monolog vorgetragen wird, verdeutlicht sich natürlich diese Kommunikationsform. 
Außerdem können geschlossene Repliken innerhalb des Dialoges stattfinden und an ein 
Gegenüber gebunden sein. Wenn Mukařovský über potentielle Fachtermini hinsichtlich des 
Dialoges schreibt, fällt der Begriff „Dialogcharakter“118, einhergehend mit dem Alternieren 
inhaltlich differenter Kontexte. Diese Tendenz zum Dialogischen durchzieht ausgewogen 
beide Kommunikationsformen. Ein Monolog wird meist in die Wechselrede eingearbeitet, 
ohne dabei allerdings seine Spezifik aufzugeben. Das Monologische im Dialog erscheint 
zudem, wenn eine dramatis personae das Gespräch beherrscht, etwa weil sie besser informiert, 
intellektueller, intelligenter, älter ist oder über eine besser soziale Stellung verfügt etc. Eine 
Figur kann überdies sein Gegenüber vergessen und in ein Selbstgespräch verfallen, sich 
erinnern oder sich auf sein Seelenleben besinnen. Ferner ist es möglich, dass innerhalb eines 
Dialoges mit vielen Gesprächspartnern einer der Sprechenden eine Leitfunktion übernimmt 
und damit das Monologische im Dialog verkörpert, woraus eine Folge von Monologen 
resultiert. Zudem kann es zu einer völligen Übereinstimmung der Meinungen der Figuren 
kommen, dementsprechend ist keine sprachliche Konvergenz mehr vorhanden und ein von 
verschiedenen Personen in abwechselnder Reihenfolge referierter Monolog das Ergebnis.119 
Während explizite Beispiele analysiert werden, kann man die mannigfaltigen 
Erscheinungsformen aufzeigen. 
Das stumme Publikum ist für den Theaterdialog grundlegend, da es neben den jeweiligen 
Dialogpartnern adressiert wird. Indem eine unterschiedliche Informiertheit zwischen den 
Gesprächspartnern in Bezug auf das Publikum mitgedacht werden muss, ist der theatrale 
Dialog demnach wesentlich komplexer als die alltägliche Unterhaltung: Jedes auf der Bühne 
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gesprochene Wort dringt in das Bewusstsein des Zuschauers, der es mit seiner eigenen 
Lebenserfahrung verwertet.120  
Pfister bezieht sich auf Mukařovský und trifft daher eine Unterscheidung zwischen 
Dialoghaftigkeit im Monolog und Monologhaftigkeit im Dialog, je nach der Anzahl der 
auftretenden Merkmale. Für ihn ist die Ursache des zum Monolog tendierenden Dialoges 
gestörte Kommunikation, evoziert durch völlig verschiedene Standpunkte des Gesprächs oder 
voneinander abweichende sprachliche Mittel, sodass ein gegenseitiges Verstehen 
ausgeschlossen ist, oder durch einen Unwillen, andernfalls durch eine physische 
Unmöglichkeit zum Gespräch. Außerdem ergäben sich monologische Strukturen, wenn 
zwischen den Sprechenden eine gänzliche Übereinstimmung besteht, Spannungen also fehlen, 
sodass Pfister auf „eine[m] [n] Monolog mit verteilten Rollen“121 hindeutet. Die 
Appellfunktion ist dann nicht mehr vorhanden, die einzelnen Repliken der Figuren haben 
damit keinen Bezug zueinander, das heißt, die Bühnenfiguren reden aneinander vorbei und 
nicht miteinander. Ebengleich die Leitfunktion einer Figur erwähnt Pfister, in dessen Folge 
„semantische Richtungsänderungen“122 fehlen. Dialogstruktur im Monolog führt nach Pfister 
darauf zurück, dass Sprechender und Zuhörer keine semantische Übereinstimmung aufweisen. 
Zudem kann sich eine Figur mit einer Apostrophe an eine Obrigkeit, ein halluziniertes 
Geschöpf etc. wenden, sodass sich die Meinung des Monologhaltenden durch die angeblichen 
Repliken des Angesprochenen ändert. Oder die den Monolog haltende Figur teilt sich in 
mehrere Figuren auf, demzufolge innerhalb der einen Replik viele semantische Meinungen als 
so genannter innerer Monolog zu Tage treten. Überdies entspricht die Wendung an das 
Publikum einem Dialog, wenngleich dieses keine Reaktion zeigt.123 
 
Nachdem sich der vorhergehende Punkt der Postdramatik widmet, sollen desgleichen Hans-
Thies Lehmanns Beschreibungen zu den beiden Kommunikationsformen erläutert werden.  
Gerade monologische Strukturen dominieren im postdramatischen Theater, sodass nicht 
selten ein Stück im Ganzen als Monolog aufgeführt wird, obwohl es in seiner Ausgangslage 
nicht dieser Form entspricht, das heißt, dramatische Vorlagen werden ebenso wie literarische 
Texte transformiert. Lehmann differenziert zwei Achsen: die innerszenische der Bühnen-
Kommunikation sowie die querstehende der sprachlichen Verbindung zwischen dem Raum 
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der Bühne und dem des Publikums. Dies verweist auf die bereits an anderer Stelle 
angesprochene doppelte Adressierung der dramatischen Rede, wobei das postdramatische 
Theater die innerszenische zugunsten der außerszenischen zurückdrängen will. Folglich 
dominiert nicht das Fiktionale im Theater, sondern die Situation.124 Jedoch werden nicht nur 
das Gesagte und die Stimme – beide Formen wurden bereits thematisiert – auf der 
Theaterbühne dargestellt, sondern auch der Schauspielerkörper und dessen Gesten, „die 
idiosynkratische Individualität eines Schauspielers oder Performers überhaupt werden im 
Sinne Mukařovský ,isoliert‘“,125 demnach auf der Bühne betont. Lehmann verwendet dafür 
den Begriff „Monologien“126, da es sich hierbei nicht allein um eine Weiterentwicklung des 
monologischen Textes handelt. Diese treten aufgrund der Präsenz’ der Schauspieler bzw. 
aufgrund der das Bühnengeschehen bestimmenden Beziehung zwischen Schauspieler und 
Publikum auf. Zu Pfisters Monolog-Definitionen meint Lehmann, eine andere Haltung 
einnehmend, dass mittels Monolog der Zuschauer adressiert wird, was die Hier- und Jetzt-
Situation des Theaters verstärkt, der Dialog hingegen, die sprachliche Unfähigkeit der 
Menschen miteinander zu kommunizieren, verdeutlicht.127 Zustimmen kann er der Ursachen-
Konstituierung der monologischen Struktur im Dialog, die nicht einzig in der beeinträchtigten 
Kommunikation begründet ist, sondern ebengleich eine nicht zu lösende Auseinandersetzung 
sowie eine deutliche Übereinstimmung der sprechenden Protagonisten zur Verantwortung 
zieht: „Die Figuren reden dann nicht so sehr aneinander vorbei, sondern sozusagen alle in die 
gleiche Richtung. Bei einer solchen nicht konfliktuösen, sondern additiven Sprache entsteht 
der Eindruck eines Chors.“128 Es sei zwar verwunderlich den Chor in der Moderne zu 
behandeln, doch taucht er im postdramatischen Theater wieder auf.129 Lehmann folgert daher 
eine Ähnlichkeit zwischen Chor und Monolog: „Wo immer das Drama eine Vielzahl von 
Figuren aufbietet, um eine Welt zu schildern, tendiert es zum Chor, insofern sich die 
individuellen Stimmen summieren zu einem allgemeinen Gesang, auch wenn formell kein 
chorisches Sprechen vorliegt.“130  
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Wie schon angesprochen plädiert Haas für die Sprache, in dem Sinne, dass sich Figuren in 
Kontakt oder in einen Konflikt begeben, sodass die Chance zur Konfliktverhandlung 
besteht.131  
Dialogische und monologische Strukturen können im Gegenwartstheater längst nicht mehr 
eindeutig voneinander differenziert werden, denn beide treten ebenso wie epische und 
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3 Nis-Momme Stockmann und seine Dramaturgie  
 
3.1 Biografie  
Nis-Momme Stockmann wird 1981 auf Föhr geboren,133 dort verbringt er in isolierter 
Einsamkeit seine Kindheit und beginnt bereits im Grundschulalter zu schreiben, das Abitur 
legt er schließlich in Flensburg ab.134 Zunächst studiert er in Hamburg Sprachen und Kultur 
Tibets, dann Medienwissenschaft in Odense in Dänemark.135 Währenddessen verfasst er 
Drehbücher und gewinnt beim internationalen Filmfestival 2005 den ersten Preis für seinen 
Kurzfilm Ignorans. Gemeinsam mit anderen Künstlern entsteht zwei Jahre später in Flensburg 
in einer alten Grundschule das so genannte freie Kunst- und Kulturzentrum Laboratorium, 
dort wird ein „Zyklus von Audiofotografien“ ausgestellt, eine eigene mediale Erfindung.136 
Nach einer Ausbildung zum Koch belegt er den Studiengang „Szenisches Schreiben“ an der 
Universität der Künste, Berlin,137 wofür die nicht zu lernende Begabung und der Willen für 
qualitativ hochwertige Texte Bedingung sind, wie Stockmann sagt.138  
Frustriert widmet er sich dem Verfassen von Dramen, weil zeitgenössische Stücke von einem 
„Zwang zur Originalität […] [zeugen, und von einer] Angst vor Figuren und einer 
Geschichte.“139 Heute beglückt es ihn für das Theater schreiben zu dürfen:140  
„Ich habe immer gedacht, Theater ist das, was die Prosa-Autoren nebenbei machen, wenn’s mal 
wieder schlecht läuft finanziell. Ich wusste gar nicht, dass man das beruflich machen kann, ich 
wusste gar nicht, dass es so was gibt: Autoren, die für das Theater schreiben. […] Autor sein, 
Schriftsteller sein - [sic] das fand ich ultra cool [sic]. Das wollte ich immer sein. […] Ich habe 
immer Prosa geschrieben und Lyrik und jetzt schreibe ich an meinem 6. Stück [Expedition und 
Psychiatrie] und hab gar nicht gemerkt, wie das passiert ist.“141 
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Der Norddeutsche reicht sein erstes Stück bei verschiedenen Wettbewerben ein142 und kann 
bereits mit diesem Debüt Erfolge verbuchen: Der Mann der die Welt aß gewinnt im Mai 2009 
den Haupt- sowie den Publikumspreis des Heidelberger Stückemarkts; die Uraufführung 
gestaltet das Heidelberger Theater im Dezember 2009.143 Die Inszenierung ist 2010 als 
deutscher Beitrag im Rahmen der Theaterbiennale Neue Stücke für Europa an den 
Staatstheatern Wiesbaden und Mainz,144 außerdem beim Autorenfestival Maximierung 
Mensch des Theaters Trier145 sowie im Rahmen des Festivals Kaltstart in Hamburg zu 
sehen146. Von der European Theatre Convention wird es im selben Jahr unter die 120 besten 
Theaterstücke Europas gewählt.147 Weitere Aufführungen des Erstlings folgen u.a. in Basel 
oder Magdeburg sowie in Ingolstadt, München und Baden-Baden.148 Auch beim Stückemarkt 
des Berliner Theatertreffens 2009 sorgt das Werk in einer szenischen Lesung für Aufsehen.149 
In dessen Folge gewinnt der Hoffnungsdramatiker den mit 7000 Euro dotierten 
Werkauftrag:150 Für die Spielzeit 2009/10 verfasst er demgemäß für das Staatstheater Stuttgart 
das Stück Kein Schiff wird kommen, das unter Annette Pullen zum ersten Mal zu bewundern 
ist. Exemplarisch beschreibt es die Situation eines Autors und dessen Umgang mit einem 
Auftragswerk. Die Mülheimer Theatertage und das Berliner Theatertreffen 2010 zeigen diese 
Inszenierung als Gastspiel. Radio Bremen plant des Weiteren eine Bearbeitung für das 
Radio,151 außerdem kündigt Till Briegleb im Jahrbuch von Theaterheute eine Verfilmung des 
Dramas an.152 
Im Oktober 2009 stellt Stockmann als einer von zehn Jungautoren eine 15-minütige Szene 
unter dem Titel Und dann biege ich in eine Straße ein bei dem Festival Heimat_Los! am 
Theater Altenburg/Gera vor. Dass Monolog- und Dialogstrukturen in seinen Stücken in jedem 
Falle einer umfassenden Untersuchung bedürfen, wird in der nachfolgenden Arbeit noch 
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Nachwachsdramatiker 2010. Ein Porträt“, Theaterheute Jahrbuch 2010, Hg. Friedrich Berlin Verlag, S. 158-161, 
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gezeigt werden, aber bereits im Hinblick auf das eben genannte Stück sei erwähnt: Ein Mann 
berichtet in einem Monolog, der sich schließlich zum Dialog mit seinem eigenen Selbst 
steigert, von einem auf seinen Heimatort bezugnehmenden Filmprojekt.153 
Trotz des Rummels um seine Person sagt der deutsche Dramatiker – damals noch freier 
Autor: „Ich finde es lustig, wenn jetzt die Rede ist vom Hype um meine Person […], auf 
meinem Konto gibt es keinen Hype.“154 Der Erfolg, der auch mit Preisgeldern korreliert, 
ermögliche es ihm jedoch berufliche Konstellationen zu beeinflussen.155 
Seit der Spielzeit 2009/10 ist Stockmann Hausautor am Schauspiel Frankfurt unter dem 
Intendanten Oliver Reese.156 Dieser trifft den damals noch völlig unbekannten Dramatiker 
bereits 2005: Nachdem Stockmann den erwähnten Filmpreis gewinnt, bleibt man in 
Kontakt,157 außerdem liest er Stockmanns erstes Stück, das in Heidelberg und Berlin 
angenommen wurde, und engagiert ihn für drei Spielzeiten, obwohl bis dato keines seiner 
Werke uraufgeführt ist. Dem ungeachtet tritt ihm früh ein großes mediales Echo entgegen. 
Sein Verständnis der Autorenfigur wird anschließend erläutert, doch aus existentiellen 
Gründen befürwortet er sicherlich ein zeitlich begrenztes Arbeitsverhältnis mit einem 
konkreten Theaterhaus.158 Selbst formuliert er seine Ziele für die Hausautorenschaft in 
Frankfurt wie folgt: „‚Ich will die merkantilistischen, kapitalistischen Strukturen in Frankfurt 
aufgreifen, die sich weit in die Verhaltensweisen der Menschen hineinziehen‘ […]. Ein Jahr 
nach Ausbruch der Finanzkrise gelte es, ‚in diese Bresche noch mal reinzuhauen‘.“159  
2009/10 ist der Autor zudem Stipendiat des Düsseldorfer Autorenlabors, in dessen Rahmen er 
mit Tod und Auferstehung der Welt meiner Eltern in mir ein weiteres Stück präsentiert.160 
Außerdem wird er im Zuge der Kritikerumfrage des Theatermagazins Theaterheute mit 
großem Vorsprung zum Nachwuchsdramatiker des Jahres gekürt.161  
                                                           
153
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Nis-Momme Stockmanns Das blaue blaue Meer feiert im Winter 2010 in der Regie von Marc 
Lunghuß in den Frankfurter Kammerspielen Premiere.162 Als Radioadaption des Rundfunks 
Berlin-Brandenburg tritt es in der Ursendung am 15. Januar des gleichen Jahres in 
Erscheinung. Auch das Drama Die Ängstlichen und die Brutalen in der Leitung von Martin 
Klöpfer kommt in Frankfurt zur Uraufführung.163 Inga und Lutz, Stockmanns ältestes Stück 
und im Frühsommer 2010 keine drei Jahre alt, hat im Oktober 2010 im Staatstheater 
Braunschweig Premiere.164 Am Rande sei erwähnt, dass der Autor 2010 als Jurymitglied des 
Heidelberger Stückemarkts fungiert165 und man ihm dort ein so genanntes Stockmann Special 
widmet: Es werden Kein Schiff wird kommen aus Stuttgart, Das blaue blaue Meer sowie 
Herkules Manhattan Redux, die in Frankfurt auf die Bühne gebracht wurden, und die 
Heidelberger Inszenierung von Der Mann der die Welt aß präsentiert.166 
Der Hausautor widmet sich neben Auftragswerken, auch anderen Formaten:167 Mit einem 
Kollektiv, bestehend aus Yassu Yabara, Christian Prasno sowie den beiden Musikern von Les 
Trucs, Zink Tonsur und Charlotte Simon, entsteht für die Box des Frankfurter Schauspiels die 
Serie Herkules Manhattans holistisches Kompendium des modernen Seins. Deren erste 
Episode beschäftigt sich mit dem Körper, „sein [Stockmanns] Schleusenprojekt zu einer 
neuen radikalen Theaterkunst, die der Dressur des Marktes etwas entgegensetzen kann: eine 
ironische Musikrevue zur totalen Lexikalität des Daseins, komponiert aus Textfragmenten, 
Videos, Liedern und Spiel“.168 Das genannte Künstlerkollektiv Herkules Manhattan ist 
ebengleich beteiligt,169 als Nis-Momme Stockmann am Theater Heidelberg bei der 
Uraufführung von Expedition und Psychiatrie im März 2011 selbst Regie führt.170 Neben 
Inga und Lutz wird es zum Stückemarkt in Heidelberg im Frühsommer 2011 eingeladen.171  
Im Rahmen des Schiller-Gedächtnis-Preises erhält Nis-Momme Stockmann im November 
2010 gemeinsam mit der Dramatikerin Anna Rabe eine Fördergabe, die laut dem Minister 
Peter Frankenberg als ein Beitrag zur Unterstützung der zeitgenössischen Dramatik 
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fungiert.172 Im März 2011 gewinnt er darüber hinaus als erster seiner Zunft „unter 
Schriftstellern, Malern, Fotografen, Buchdruckern, Bildhauern und Komponisten“173 den nur 
alle zwei Jahre vergebenen Hebbel-Preis, der mit einem Preisgeld von 5000 Euro dotiert ist. 
Die Erwähnung des Geldbetrages ist insofern signifikant, als dass der Ausgezeichnete bei 
seiner Danksagung erklärt, erst diese finanzielle Unterstützung ermögliche es ihm seine 
Tätigkeit als Dramatiker fortzuführen.174 
Stockmann kann nicht als „reiner“ Dramatiker angesehen werden, denn er beschäftigt sich 
gleichfalls mit anderen literarischen Formen: Er verfasst einen Roman,175 außerdem Lyrik, 
Prosa und Hörspiele, unter dem Titel Stockmanns Appendix entsteht des Weiteren ein Blog für 
das Schauspiel Frankfurt.176 Ferner kommentiert er Zeitungskritik und deren Bewertungs-
Charakteristika im Nachtkritik-Blog zu den Mülheimer Theatertagen, wobei diese „von einem 
Autor mit weitschweifigsten Suchbewegungen und einem enormen Sendungsbewusstsein“177 
zeugen.  
Seine Vorbilder sind Gustav Meyrink und Franz Kafka in Bezug auf die Prosa sowie Georg 
Büchner im dramatischen Kontext.178 Eine neue Lesart von Büchners Woyzeck veröffentlicht 
er im Magazin Theater der Zeit im September 2010.179 Seine Interessen als Newcomer 
scheinen vielfältig und wie sich im Folgenden zeigen wird, scheut er sich nicht eine eigene 
Dramaturgie vorzustellen und sich damit schreibend dem gängigen Markt zu widersetzen. 
Doch kann er mit dem Terminus Dramatiker eher wenig anfangen: „Ich weiß gar nicht, was 
ich bin. Es wäre jedenfalls ein peinlicher Anachronismus, wenn ich sagen würde, ich bin 
Dramatiker.“180 
Stockmanns Karriere – von Till Briegleb als kriegerische Auseinandersetzung mit der 
„kapitalistische[n] Ertragslogik“, mit dem „Großen Kanon“ angegeben181 – hat plötzlich 
begonnen. Die zeitliche Dichte der Uraufführungen und Preise ist bezeichnend. Angst vor 
einem Erfolgsende als Theaterautor scheint er dennoch nicht zu haben, so äußert er im 
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Rahmen des Publikumsgesprächs während der Mülheimer Theatertage: „Wenn man das 
einige Jahre gemacht hat, sattelt man vielleicht um auf Regie oder 
Einzelhandelskaufmann.“182 Sieben Tage die Woche eingeflochten in seine Freizeit widmet 
sich Stockmann dem Schreiben, sieht es als Teil einer Alltagsroutine;183 primär entwickelt er 
seine Texte in den eigenen vier Wänden, wobei die schriftstellerische Arbeit keineswegs 
zwingend lokal begrenzt ist.184 Mit Prosa beginnt er seinen schriftstellerischen Weg, jetzt 
kann er sich nicht mehr vorstellen auf das Theater zu verzichten: „Das Theater ist der letzte 
Ort, wo gesellschaftliche Alternativen artikuliert werden können. Das reizt mich.“185  
Für die Spielzeit 2011/12 ist die Uraufführung von Der Freund krank am Schauspiel 
Frankfurt geplant.186 Darüber hinaus sind Inszenierungen von Der Mann der die Welt aß in 
Ulm, Erlangen und Castrop-Rauxel,187 außerdem am Landestheater Niederösterreich in St. 
Pölten zu sehen.188 Auch Das blaue blaue Meer ist beispielsweise mit einer Inszenierung der 
Konservatorium Wien Privatuniversität am Schauspielhaus Wien bedacht.189 Damit wird zum 
ersten Mal überhaupt ein Stück des Dramatikers in Österreich gespielt, sodass die Werke des 
Norddeutschen dann im gesamten deutschsprachigen Raum aufgeführt wurden. Überdies 
werden sie, wie sein Verlag schaefersphilippen in einer persönlichen Mail informiert, u.a. ins 
Polnische, Spanische, Französische, Englische, Dänische und Schwedische übersetzt. Im 
Februar 2012 wird Kein Schiff wird kommen ferner auf Japanisch in Tokyo, wo sich 
Stockmann auf Einladung des Goethe Instituts befindet, in einer szenischen Lesung 
vorgestellt.190 Erste fremdsprachige Aufführungen sind zudem für die Spielzeit 2012/13 etwa 
in Krakau und in Kopenhagen angedacht.191   
Nis-Momme Stockmann lebt heute in Berlin-Neukölln.192 Inwieweit dort seine Stücke 
verortet sind, soll an anderer Stelle untersucht werden. Die geistige und emotionale Nähe zu 
seinen geografischen Wurzeln ist jedoch bezeichnend, denn das Meer taucht in dem ein oder 
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anderen seiner Texte als solches auf, ist aber fraglos immer präsent. Marianne Wünsch spricht 
in ihrer Preisrede anlässlich des Hebbel-Preises daher von der Nordsee als Stockmanns 
„Lebens- und Wahrnehmungsmedium“193, er selbst sagt: „Die Nordsee ist der Filter, durch 
den ich die Welt sehe.“194 
 
3.2 Dramaturgie und Theaterverständnis 
3.2.1 Polemik „Eine Gesellschaft auf dem Bewertungsmacht-Highway“ 
Im Rahmen der Mülheimer Theatertage 2010 wird Stockmann zu seinem Stück Kein Schiff 
wird kommen interviewt, hierbei bezieht sich die zweite Frage auf den Grund der Einladung 
des möglicherweise hochwertigeren Stückes im Gegensatz zu seinem prämierten Werk Der 
Mann der die Welt aß. Stockmann verfasst antwortend unter der Überschrift „Eine 
Gesellschaft auf dem Bewertungsmacht-Highway“ eine Polemik „über die Aporien der Kritik 
und eine Dramaturgie der Zukunft“.195 
Der Nordfriese kritisiert darin die „Bewertungskultur“196 von Theaterstücken durch Kritiker 
oder Akademiker:  
„Kulturbewertung wie Finanzmanagement, dumm, oberflächlich, kurzweilig, tiefen-
erkenntnisdesinteressiert, sich pathetisch ins Zynische und Kalte professionalisierend, auf 
hohem intellektuellen Niveau retardiert und vor allen Dingen: [o]hne Liebe […]. Menschen 
ohne Liebe, Neugier und Lust, die einem Haufen von Menschen mit Liebe, Neugier und Lust 
etwas über das Theater und seine Welt erzählen.“197 
Die Raffinesse eines Theaterstückes wird allerdings nicht durch die Bewertung seitens der 
Journalisten generiert und ist möglicherweise einzig im Sinne der Vermarktung 
ausschlaggebend. Inwieweit so genannte Bewertungscluster aber potentiell auf die Rezeption 
eines Stückes einwirken können, beschreibt Stockmann anhand Büchners Woyzeck und 
Goethes Faust.  
Qualität sei eine „Wahrnehmungsarbeit“198, die die individuelle sorgfältige Leistung fordert 
und keines Falles mit polaren Begrifflichkeiten wie „gut/schlecht, gelungen/misslungen, 
besser/schlechter“199 zu definieren ist. Bezogen auf die eigentliche Interviewfrage meint 
Stockmann daher, dass beide genannten Werke ebenso wie alle anderen, weder schlechter 
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noch besser sind. Es gehe allein um den eigenen Willen zur Rezeption, geprägt durch einen 
umfassenden zeitlichen, gesellschaftlichen, politischen etc. Zusammenhang.  
In diesem Kontext geht Stockmann auch auf die sprachliche Gestaltung eines dramatischen 
Textes ein, die maßgeblich an (s)einem Erfolg teilhat: 
„Stücke, die eine breite Rezeption evozieren, sind Stücke mit einer reichen Farbe, einer reichen 
Sprache (und das ist nicht die vielfach geforderte ,große Sprache‘ – eine ästhetisierte Sprache  
–, sondern eine, die auch sprachlos und sprachfremd sein kann) und vor allen Dingen: Einer 
[sic] nicht ,finalen Sprache‘. Diese Stücke sind das ,Viele‘ und sprechen eine Sprache des 
,Vielen‘, sie sind frei von einem eindeutigen Signifikanten (nach dem die gesamte 
Bewertungskultur in ihrer Verirrung fischt). Für die Mehrstimmigkeit, die Polysemantik, die 
multiple diskursive Signifikanz – gibt es kein beispielhafteres Medium als das Theater“.200 
Mit dem „Vielen“201 fixiert der Hausautor ein Konglomerat von Signifikanten, die Qualität 
nicht ausreichend darstellen können. Dadurch können Stücke jedoch nicht mehr systematisiert 
und im Sinne der Vermarktung keine Voraussagen getroffen werden. Theater entspricht 
letztlich einer erprobten Verbindung zwischen dem Schriftsteller und dem Leser: „Zwischen 
Phänomenen und Dingen, zwischen Meinungen und vor allem: Der [sic] Liebe für das eine 
oder das andere“.202 Bezüglich der Marktanalyse spricht Nis-Momme Stockmann schließlich 
von dessen Willen Dinge zu unterscheiden bzw. sie in einen Kanon einzugliedern. Sobald dies 
nicht mehr funktioniert, geht das für die Menschen essentiell Kontrollierbare verloren. 
Nun den Prozess des Theaters in den Fokus rückend, folgt die Erläuterung, dass Kritiker 
Theater in ihrem eigenen Sinne prägen, weil sich alle an einer Produktion Beteiligten – 
Dramaturgen, Autoren, Regisseure, Intendanten – zugleich der späteren Bewertung bewusst 
sein müssen. Damit übernehmen die Theaterschaffenden die Ausdrucksweise eines Marktes, 
„dessen Bedingungen […] [sie] dumm und repressiv und anachronistisch finden.“203 In eben 
dieser Form möchte Stockmann Theater nicht begreifen: „Diesem Markt fehlt immer die Zeit, 
das Geld, die Feinmotorik und vor allem die Liebe um sich zur Schönheit in den Dingen 
vorzukämpfen.“204 Schönheit spezifiziert er als „Gleichheit, die man zwischen sich und dem 
Betrachteten herausstellt.“205 
Die Kritiker drängen ferner dem Publikum ihren eigenen Zynismus und ihre Antipathie auf, 
weil sie selbst nicht ihre Ergriffenheit über diejenigen Dinge ausdrücken können, die jemand 
mit Liebe erschaffen hat. Für Stockmann verkörpern sie 
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„einen Haufen stumpfer, zur ehrlichen Introspektion und zur emotionalen Permutation unfähiger 
Menschen. […] [Ein] Heer von Professionszombies, die unserer Liebe, unserem Zorn, unserem 
Hass, unserer Subjektivität, unseren Weltzusammenhängen mit pathologischer Kälte begegnen 
und das adäquat und erstrebenswert finden.“206 
Der junge Dramatiker erwarte von diesem hier stark getadelten Mark kaum die bloße 
Bezahlung, was man – wahrscheinlich die Bewertungskultur – ihm als Naivität ebenso wie 
den Willen zur finanziellen Vergütung unterstellt. 
Theater dürfe nach der Meinung der Vermarktenden niemals Magie und ein Nicht-Verstehen 
implizieren, „[n]ie Polysemantik. Nie darf Theater wie Musik sein. Und nie Zeit für Liebe 
zwischen den Worten.“207 Es kreise vielmehr um die nicht auf dieses Kunstgenre anwendbare 
Polarität von Richtig und Falsch. Da der Zyniker, der Kritiker, schwächelt, werden 
mangelhafte Stücke produziert und Klassiker müssen dem Theater ihren Dienst erweisen. 
Stockmann räumt allerdings ein, es sei leichter eine Sache nicht zu mögen, als ihr im Herzen 
Platz zu schaffen: „Zweites macht einen selbst zum Künstler und Akteur.“208 Theaterkritiker 
finden an ihrer Haltung, ihrem Zynismus, Gefallen: „Zynismus entsteht aus der Traurigkeit 
und der Resignation darüber sich mit nichts verbinden zu können. Es ist neurotisch, 
hochgradig pathologisch, sich Dinge anzusehen um sie im Verlauf hassen lernen zu 
können.“209 Wenngleich seine Polemik den Anschein erweckt, die Beurteilenden sind 
ausschließlich von dieser charakterlichen Beschaffenheit, distanziert er sich davon. Außerdem 
obliegt auch dem Theater Verantwortung bezüglich der kritisierten Bewertungskultur: 
„Der Zynismus macht die Liebe kaputt. Die kaputte Liebe nährt den Zynismus. Theaterliebe, 
das ist jetzt Instantliebe. Theaterwahn, das ist jetzt Instantwahn. Ein Abbild der Liebe, ein 
Abbild des Wahns, wie sie/er in der Gesellschaft stilisiert wird: Flach [sic] und schal und glatt 
und eindeutig. […] Theaterliebe, das hat mit der wirklichen Liebe nichts mehr zu tun.“210 
Sowohl die positiven Gefühle (Liebe) als auch die negativen (Hass) sind nach der Meinung 
des Dramatikers im Theater nicht mehr zutreffend, geschrieben wird vielmehr nach alten 
Vorlagen, die Stockmann zugunsten einer dramaturgischen Reform ignorieren will. Dieser 
entsprechend sollen sich seine eigenen Theatertexte präsentieren:  
„Ohne Anfang, ohne Ende – nur eine Mitte – die die Kritiker (die professionellen wie die 
infizierten) in ihrem Duktus negiert […] und in die Meditation zwingt. Eine Meditation, für die 
es keine Zeit, keinen Raum, kein (pfui) Geld gibt und keine Art zu lieben. […] Theater wie es 
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sein soll, eine Kunst, ein Medium – einfach ein Affekt, Leben, Brand, Versuch, Zwang, Neurose 
(und die Begegnung mit ihr), Verzweiflung, Dummheit, Irren, Widerspruch – Liebe Liebe Liebe 
– diffus und dumm – überwältigend, herabwerfend, katastrophal! Denn das ist menschlich. 
Gegen diese dumme Kultur des Verstehens, Verortens, Nutzbarmachens, Wirtschaftlich-
machens.“211 
Die Polemik schließt mit der Aufforderung den Mut zum Nichtverstehen, zum Beobachten 
und Fühlen sowie zur eigenen Veränderung zu haben. Stockmann will dramatische Werke aus 
Liebe kreieren, die „zur Kategorie ,besser/schlechter‘ hinlächel[t] [n]“.212 
 
3.2.2 Rede „Vom Verschwinden des Autors und dem anschwellenden Theater“ 
Im Folgenden wird Nis-Momme Stockmanns Rede „Vom Verschwinden des Autors und dem 
anschwellenden Theater“213, die er gekürzt bei der Theaterbiennale Neue Stücke für Europa 
2010 vorgetragen hat, behandelt. Im Feuilleton der Neuen Zürcher Zeitung gibt man ihr den 
Titel „Bekenntnisrede“214.  
Einleitend spricht Stockmann grundsätzlich über die stetige Veränderung als „die 
grundlegende Motorik und [als] der einzige gemeinsame Nenner aller Phänomene und 
Dinge“.215 Sie prägt die Rezeption betreffende sowie narrative Aspekte und ängstigt die 
Menschen, die bekanntlich eine allumfassende Kontrolle intendieren: „Unser gesamtes 
kognitives System und die ausufernde Lexikalität der Moderne – sie sind der Versuch, die 
Welt und ihre Veränderbarkeit zu greifen und zu beherrschen.“216  
Kunst, die ebenso in einem engen Zusammenhang zu Reformen steht, definiert Stockmann 
dementsprechend:  
„Kunst, das ist das, wofür man in letzter Instanz sogar bereit sein muss, das künstlerische 
Arbeiten zu lassen. Kunst, das ist Wille zum Leben, der brennende Wunsch nach Veränderung, 
nach Alternativen, nach Flexion von Welt und Wirklichkeit. […] Sie hat uns die Veränderungen 
unserer inneren und äußeren Welt erfahrbar, reflektierbar gemacht. Sie hat Veränderungen 
möglich gemacht. Sie ist die Liebe zu unserer Veränderlichkeit. Kunst ist Mensch!“217  
Der Norddeutsche vermutet, dass man nur dasjenige gänzlich liebt, was auch in seinem 
Wandel geschätzt wird, da folglich nicht Formales, sondern Wesenheiten wichtig werden. In 
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Bezug auf den Autor bedeutet das, „das Wesen des Autoriellen und nur zweitrangig seine 
jeweilige Form“218 zu lieben. Damit dominiert der Autor über die zuvor geforderte reformierte 
Dramaturgie. 
Das Autorielle wird in Verbindung zum schon in der vorgestellten Polemik beschriebenen 
Markt begriffen, der formalen und inhaltlichen Einfluss auf die Dramen nimmt. Stockmann 
fügt daher kritisch hinzu: „Ein erfolgreicher Autor ist ein relevanter Autor.“219 Relevanz ist 
hier im Sinne des Marktes und seiner Bewertungskultur zu verstehen. Allerdings fehlt 
grundsätzlich das Bedürfnis nach einem Theaterautor, der sowieso längst aus dem Gedächtnis 
der Menschen verschwunden ist. Da der Markt, wie eben schon gesagt, Gefühl nicht kennt 
und über die Autoren bestimmt – nicht die Autoren beeinflussen den Markt –, wird es 
signifikant, sich über die Eigenschaften, über die Möglichkeit zur Variation, über 
Notwendigkeit und Bedeutung – sofern diese überhaupt noch vorhanden sind – des Schreibers 
Gedanken zu machen: „[D]as Infragestellen der Autorenfigur und seiner Aufgabe findet nicht 
mehr statt. Es wird nur noch schwammig von der ‚Qualität der Dramatik‘ gesprochen, die 
keine Maßstäbe kennt“.220 Die Bestimmung des Autors, wie sie in ihrem Ursprung verstanden 
wird, ist für den heutigen Dramatiker wenig interessant, spricht man ihr doch Naivität und 
Anachronismus zu. Stockmann bindet die Existenz des Autors an eine zwingende 
Sinnhaftigkeit, ansonsten kann keine Veränderung stattfinden. Wenn das Theater aber an alten 
Traditionen festhält, „[d]ann stehen wir einem System gegenüber, das Strukturen im Geiste 
von Prinzipien und nicht im Geiste von Notwendigkeiten erzeugt.“221 Der Autor ist damit 
entbehrlich. 
Im Mittelpunkt der schriftstellerischen Arbeit soll immer das Anliegen stehen, denn durch 
dessen Existenz lebt der Autor: „Ist das Anliegen nicht der Motor des Theatergeschehens, 
dann ist das Theatergeschehen seelenlos.“222 Das Vorhandensein dessen ist ferner im 
Gegensatz zu seinem medialen Auftreten essentiell. 
Es folgt ein Plädoyer für die von Stockmann geschätzte Naivität in Bezug zum eigenen 
Wesen, zur Liebe, zum Denken und zur Arbeit. Es darf zu keiner Verknüpfung von 
Schriftsteller und bestimmenden Tendenzen des Marktes kommen, der Autor muss immer 
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unabhängig der Erwartung des Vermarktungssytems und der menschlichen Angewohnheiten 
agieren, mit dem „Wie“ das „Ob“223 negieren, was erst die Theater ermöglichen können: 
„Autor sein aber bedeutet, sich in den Dienst der kleinen und aufstrebenden Diskurse, der 
Alternativen, der Ungehörten, der Subjektivität zu stellen. Dem Fremden in uns – dem Zweifel 
– und dem Fremden in der Welt Stimme zu geben. Es bedeutet, nicht in erster Linie das 
Bekannte und Erwünschte handwerklich kompetent zu verschachteln. […] Das ,Wie‘ bestimmt, 
welche Gestalt der Autor hat. Das ,Ob‘ stellt den Autor in Frage“.224 
Das Theater, „ein reaktionärer, verstaubter, dummer, tauber Ort, oder ein beseelter, kräftiger, 
ein wichtiges Zentrum zum Angriff auf Diskurse, zur Produktion von Alternativdiskursen“,225 
wird durch die Art des Umganges mit dem Autoriellen des jeweiligen Theaterhauses definiert. 
Für Stockmann stellt die eine Premiere bedauernswerterweise den Anfangs- und Endpunkt 
einer künstlerischen Beschäftigung dar. In einem späteren Teil dieser Rede findet sich daher 
der Wunsch nach mehreren oder keiner, schließlich bestimmt sie, was von einem 
Theaterstück im Gedächtnis bleibt. Auf den Probenprozess, dem Gedanken an spätere 
Kritiken inhärent sind, wurde bereits eingegangen. Daher muss das Theater eine eigene 
Dynamik besitzen: 
„Ich will ein Theater sehen, das anschwillt, das meditiert, das flexibel ist, das in seinen 
Strukturen nicht dem Tempo der Welt hinterherhechelt, das seinen eigenen Rhythmus vorgibt, 
der auch ruhiger sein darf, der auch meditativ sein darf, der auch alternative Dramaturgien, 
Ideen, Wahrnehmungshorizonte, Ontologien und politische Diskurse zulässt, hineinlässt. Das 
dem künstlerischen Prozess, der Arbeit wieder dieselbe Liebe und Aufmerksamkeit schenkt wie 
dem Produkt. Der Suche wieder genauso viel Liebe widmet wie dem Ergebnis.“226 
Das Theater, generell eine Stätte, die einem ständigen Wandel unterlegen ist, soll dabei den 
Autor und seine Arbeit in seinem fortlaufenden Prozess verstehen und würdigen. Dabei steht 
sein gleichgültig auf welche Weise auftretendes Anliegen im Mittelpunkt, nicht etwa sein 
Erfolg. Das Scheitern ist immer inbegriffen. 
Stockmann gibt selbst keine Antwort auf die Frage nach der Beschaffenheit des Autors, 
sondern verweist auf das Theater bzw. dessen Zuschauer, die nach dem Autor aktiv verlangen 
sollen. Aus dem Publikum soll der Schriftsteller stammen. Jedoch fügt er hinzu: „Das 
plakativste Attribut des Autors muss sein, dem Zweifel Kraft geben zu wollen. Und das 
Theater muss den Zweifel wieder lieben lernen.“227  
Der Hausautor des Frankfurter Schauspiels verlangt bekanntermaßen nach einer neuen 
Dramaturgie zu schreiben: „Gute Dramaturgie, das ist narrative Kausalität im Dienste eines 
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konsumierbaren Signifikanten.“228 Im Zuge dieser verweist er beispielsweise auf René 
Pollesch und die Gruppe Rimini Protokoll: „Sie glauben an den intelligenten Zuschauer, sie 
helfen ihm, sich zu aktivieren, sie emanzipieren ihn, denn ohne ihn, ohne seine synaptische 
Tätigkeit ist der Text, der Abend, die Auseinandersetzung leer.“229 Sie liefern keine 
Antworten, sondern stellen Fragen wie es der Norddeutsche von einem Theater erwartet:  
„Wir [die Gesellschaft] missverstehen: Wir wollen beherrschen durch die Antworten, und in 
Wirklichkeit lassen wir uns von ihnen beherrschen. Genau dieser Anachronismus ist das 
Zukunftsweisende des Theaters und der Ort, wo das Theater alle anderen Medien überholt – bei 
seiner Rezeptionsstruktur, bei seinen Entstehungs- und Diskussionsparametern.“230 
Stockmann will selbst an einer Umgestaltung des Theaters mitarbeiten, in dessen Folge auch 
der Textproduzent entsprechend der Wahl der formalen Gestaltung eine Emanzipation erleben 
muss, um seine Anliegen präsentieren zu können: 
„Ich will mit meiner Energie und Liebe dazu beitragen, die Geschichten, das Theater, seine 
Strukturen, die Professionsbilder, die Narrativität zu befreien: von Konnotationsgefängnissen, 
von Strukturgefängnissen, von Haltungsgefängnissen, von Wahrnehmungsgefängnissen, von 
gängigen Gefügen und Bildern der Medien, der Sparten und der Berufen [sic]. […] Das Theater 
befreien [sic] heißt seinen Autor befreien“.231 
Damit beeinflusst der Autor das Theater. Nis-Momme Stockmann schreibt nicht aufgrund 
seines Berufes, sondern des Einfalls wegen. Er will selbst festlegen, was das Dasein des 
Autors ist: „Autor sein heißt, anstiften, heißt perspektivieren, erlauben, entdecken“.232 Gegen 
Ende seiner Rede fordert er so von den Theatern mit dem Autoriellen neue Wege zu 
bestreiten:  
„Lasst die autoriellen Kräfte arbeiten, gebt ihnen Raum für die Häresie, für den Umsturz, für die 
Rückbildung, für Zerstörung, für das Kleine, für das Stille, für das Seltsame, für das 
Schmutzige, für das Nicht-Perfekte, für das Dumme, für das Geringe, für das Alternative, für 
das Neue, für das Andere, für das Alte, für das Wiederentdeckte - [sic] kurz für eine jenseits der 
großen kulturellen Diktate existierende Kultur, Dinge zu verhandeln, sowohl was ihren Inhalt, 
[sic] als auch was ihre Form und die Prozesse ihrer Erzeugung angeht. Denn unsere 
Geschichten, unsere Bilder, unser Theater, das ist unsere Identität, daran spiegelt und erneuert 
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3.2.3 Blog-Einträge „Zur autoriellen Intention – Teil 1“ und „Zur autoriellen Intention – 
Teil 2“234  
Im Rahmen der Mülheimer Theatertage, die sich bekanntlich dem zeitgenössischen Theater 
widmen, verfasst der Journalist Christian Rakow zur Auswahl der eingeladenen Produktionen 
im Jahr 2010 den Text „Es blüht der Realismus“235, worin er angesichts des auffälligen 
Realismus’ in den Stücken versucht, gewisse charakteristische Tendenzen herauszuarbeiten 
und diese kritisch zu hinterfragen. Unter den Online-Kommentaren zu diesem Text finden 
sich u.a. solche von Rakow selbst, von Theaterautor Oliver Bukowski sowie von Nis-Momme 
Stockmann236.  
Zunächst reagiert der Jung-Autor in seinem ersten Eintrag auf ein angebliches Zitat, das 
Rakow gebraucht, um die Intention von Der Mann der die Welt aß kundzutun. Allerdings 
erklärt Stockmann im Rahmen seines Beitrags wie sich seine angeblichen Absichten des 
Stückes durch die Medien, also durch die Theaterkritiken, verändern und eine Meinung eines 
Kritikers mittels Internet zu der aller bildet. Rückblickend auf die Erläuterungen zu den 
beiden anderen in diesem Kapiteln thematisierten Schriften wird hier exemplarisch die Macht 
der Bewertungskultur sichtbar. 
Der Dramatiker notiert, er schätze Ewald Palmetshofer und René Pollesch, die beide 2010 
ebenfalls bei den Theatertagen vertreten sind. Anschließend geht er auf eine 
Weiterentwicklung der Postmoderne ein, deren Verständnis nach Lehman bereits dargelegt 
wurde:  
„Eine der hervorragendsten Eigenschaften der Post-postmoderne ist allerdings, wie auch 
Luhman formuliert, das unbeschadete Koexistieren aller Strömungen und Strukturen. Deswegen 
ist das Ausweisen von literarischen Tendenzen auch immer eine Spur albern und so subjektiv 
wie das persönliche Empfinden zu einem Dramenjahr […]. Es braucht keine Tendenzen. Die 
Zeit der Notwendigkeit nach Tendenzen ist vorrüber [sic]. Alles darf, nichts muss.“237  
Indes beharrt Stockmann auch an dieser Stelle auf das Anliegen des Schreibers, das ein breites 
Spektrum deutschsprachiger Dramatik bedingt, und nennt es „quadratisch“238, Stücke nach 
bestimmten Kriterien den besseren oder den schlechteren zuzuordnen: „Ich selbst versuche 
mir eine gewisse stilistische und formale Beweglichkeit zu erhalten und bin für jeden 
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reproduktiven Aspekt meiner Arbeit traurig.“239 Stockmann kann nicht nachvollziehen, 
weshalb unaufhörlich über die Qualität deutschsprachiger Stücke diskutiert wird, sofern den 
Kunstwerken überhaupt das oft genannte Anliegen zugrunde liegt und keine 
„Produktionsmuster“240. Letztlich solle jeder in der Art und Weise schreiben wie er das für 
adäquat empfinde. Ein Nichteinladen, in diesem Fall zu den Mülheimer Theatertagen, sei 
nicht gleichbedeutend damit, dass dieses oder jenes Stück nicht existiere: „Es gibt von allem 
genug, für alle genug und für jeden die Möglichkeit mitzumischen. Es gibt viele 
unterschiedliche Anliegen und Begierden – und […] [genauso] viele formale und stilistische 
Vorschläge gibt es.“241  
Christian Rakow, der das Werk Der Mann der die Welt aß als so genanntes kleines Werk 
bezeichnet242 und damit erst Stockmanns Kommentar ausgelöst hat, entgegnet er: „Wie groß 
oder klein ein Werk, wie viel Projektionskraft es hat, das liegt immernoch [sic] da [sic] wo es 
hingehört: beim Individuum.“243 Er meint damit, das aus einem subjektiven Standpunkt 
resultierende und damit variierende Gefallen an verschiedenen Dramatikern. Wie sollte eine 
Klassifikation dramatischer Werke unter diesen Gesichtspunkten auch stattfinden, ohne dabei 
eine „Programmatik“244 zu berücksichtigen?  
Stockmann ermahnt Rakow zudem, die Intention eines Dramatikers nie unreflektiert aufgrund 
nicht zu erahnender Folgen im Zuge digitaler Möglichkeiten an die Öffentlichkeit zu bringen. 
Zuletzt äußert er in diesem Zusammenhang und schließt damit den Kreis zu dem von Rakow 
zum Thema gemachten Realismus:  
„Ich fände es nicht so schön als Theaterautor in klassischer szenisch-dialogischer Tradition 
verstanden zu werden (das werden sie [sic] verstehen, wenn sie [sic] meine neuere Arbeit 
betrachten [gemeint sind Inga und Lutz oder Die Ängstlichen und die Brutalen]). Ich finde es 
auch nicht schön [sic] wenn die klassiche [sic] szenisch-dialogische Tradition madig gemacht 
oder degradiert wird. Der Realismus ist weder obszön noch schrecklich. Er ist da, und einige 
Anliegen benötigen ihn.“245 
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3.2.4 Schreibstil und Auseinandersetzung mit dem Theaterbetrieb 
Unabhängig stockmannscher Schriften sollen an dieser Stelle anhand von Zeitungsessays und 
Online-Beiträgen der Schreibstil des Jung-Dramatikers, der sich dann im Rahmen der 
Stückanalysen genauer herauskristallisiert, bzw. ein weiteres Mal seine Auseinandersetzung 
mit dem Theaterbetrieb, die in den vorherigen Kapiteln bereits angeklungen ist, berücksichtigt 
werden.  
Wenn der Theaterautor in Kein Schiff wird kommen mit der erwähnten „Angst vor 
Gewöhnlichkeit“ hadert, darüber sinniert, ob er nach eigenen Interessen agiert oder aber sich 
dem Gängigen des Marktes widersetzt,246 beschreibt das Stockmanns Meinung nach, auch den 
Zustand der zeitgenössischen Dramatik außerhalb des Stücktextes, denn der Alltag wird nur 
selten auf die Bühne gebracht. Ebenso fehlt die auf die Mutlosigkeit seitens der Schriftsteller 
zurückzuführende Unterhaltung, konstituiert in der Forderung nach Nachhaltigkeit, genauer 
gesagt nach einer „politische[n], gesellschaftliche[n] Relevanz“, seitens derer, die die Stücke 
vermarkten.247 Bestimmendes Schubladendenken wurde bereits angesprochen. Im Verlauf 
dieser Arbeit wird sich herausstellen, was für Stockmann, der sich selbst als 
„Kulturpessimist“248 beschreibt, ein wertvolles, sehenswertes Thema ist. Dass es sich dabei 
nicht zwangsläufig um die Wende 1989 handeln muss, sei schon jetzt erwähnt. Nachhaltigkeit 
für seine Stücke findet er in den gewöhnlichen Themen, die aus dem Familiären und dem 
Alltäglichen resultieren: „Nicht im Extraordinären, nicht im medial Aufgebauschten und im 
Großen spielt sich das ab, was brennt und berührt, sondern im Gewöhnlichen“,249 das heißt, in 
denjenigen Bereichen, die dem Publikum vertraut und bekannt sind,250 die die Welt 
wahrheitsgemäß auf der Bühne rekonstruieren. Von seinen Eltern lernt er, dass „Katastrophen 
oft mit Banalitäten beginnen“,251 was sich in seinem dramatischen Werk niederschlägt. Auf 
die sprachliche Gestalt wird an anderer Stelle noch eingegangen werden, vorausgreifend sei 
aber gesagt, dass eben diese am persönlichen Bezug großen Anteil hat, weil sie der eigenen 
Person sehr nahe liegt, was eben nicht mit einer Doktrin-geprägten Sprache einhergehen 
muss. Dennoch darf die Forderung nach politischen Gesichtspunkten nicht vergessen werden. 
Wie die Sendung aspekte zeigt, müssen sich die Prinzipien politisch und banal nicht 
ausschließen: „Stockmann ist politisch – auf überraschende Weise, er beschreibt das 
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Gewöhnliche, Stillstand, Langeweile, Alltag. Seine Kunst besteht darin, das Unspektakuläre 
spektakulär zu machen.“252  
Wenn Intendanten von ihm folglich das Besondere verlangen, erwartet er von sich, sein 
Innerstes an die Öffentlichkeit zu bringen: „Mein Anliegen ist es, das, was wir in die 
Normativität schieben, also das, was wir normal nennen, auf eine Art und Weise betrachten zu 
können, darstellen zu können, dass es uns wieder als Skandal erscheint, da wo es ein Skandal 
ist.“253 Die Isolierung des Todes durch die Gesellschaft aus ihrer Mitte ist beispielsweise für 
Stockmann beklagenswert. U.a. in Die Ängstlichen und die Brutalen verdeutlicht sich das 
Thema. Der junge Künstler erläutert, er habe viele Anliegen in sich, die er zunächst einmal als 
Mensch, nicht als Autor oder Kunstschaffender, seinem nahestehenden Umfeld offenbaren 
will.254 Das so genannte autorielle Anliegen fungiert dann als Kern des Stückes. Als Autor 
müsse man sich ebenso wie jede einzelne Person, die an einer Produktion mitarbeitet, 
grundsätzlich immer fragen, weshalb man Theater überhaupt macht, wobei es nicht um das 
Theater an sich geht, sondern um das Evozieren einer bestimmten Aussage. Letztlich stelle er 
als Autor ein Thema in den (Theater-)Raum, über das er sich mit anderen Menschen 
austauschen will, als Prozess, der Kultur erst generiert und als menschlichen Vorgang sich mit 
der Realität auseinanderzusetzen.255 
Der Leser stellt sich unter Berücksichtigung des persönlichen Bezuges und des eigenen 
autoriellen Anliegens sicherlich automatisch die Frage nach dem Ursprung von Stockmanns 
Ideen und dem Erleben dramatischer Inhalte. Inwieweit ist überhaupt von Realität oder 
Authentizität zu sprechen? Als Grundlage für neue Stücke fungiert für ihn zunächst immer ein 
bestimmtes Thema, für das dann eine adäquate Situation zu kreieren ist.256 Außerdem sagt er, 
den autobiografischen Aspekt berücksichtigend: 
„Mal fließt Biographisches ein, mal Recherchiertes, mal Konstruiertes. Meiner Ansicht nach 
lebt ein guter Autor, was er schreibt, dann merkt man seinen Texten Leben an. Nicht in dem 
Sinne, dass er alles auch selbst erlebt haben muss. Ich kenne aber zum Beispiel das Milieu, in 
dem Das blaue blaue Meer spielt. Ich habe mit Menschen aus diesem Milieu gesprochen. Und 
mein Text ist sicherlich authentisch, weil er sehr nah dran an meiner eigenen emotionalen 
Perspektive ist.“257 
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Hier wird eine Unterscheidung zwischen authentisch und biografisch getroffen, die primär 
hinsichtlich der Untersuchung von Kein Schiff wird kommen noch zu beachten ist, darin 
fungiert nämlich ein junger Theaterautor als Hauptfigur, die Stockmanns Ansichten zum 
Dasein eines Theaterautors teilt. 
Wenn auch die Ideen vielschichtig sind, fordert der Norddeutsche gleichwohl couragiert das 
Gewöhnliche im Theater zu thematisieren.258 Dahinter verbirgt sich „eine arbeitsame 
Ernsthaftigkeit – die bei Stockmann auch zu gezielt eingesetztem Humor führt“.259 Wie schon 
die beiden vorherigen Kapiteln zeigen, stellt er eigene inhaltliche Interessen und die 
individuelle Begeisterung über die Wünsche der Verwertungsindustrie:  
„Das absolute Zentrum meiner Arbeit ist es, unsere kosmologische Position zu entfesseln. Ich 
möchte mich nicht einschränken lassen vom Kanon in meiner Wirklichkeitserfahrung. Denn 
wenn der Kanal für Wirklichkeitsempfinden die subjektive Wahrnehmung ist, dann ist im 
Grunde jede Wirklichkeit denkbar.“260 
Die Wahrheit wird damit variabel und primär subjektiv. Dass ihm die Ideen ausgehen 
könnten, fürchtet der Dramatiker nicht.261 Ich möchte hier an den Apell der grundsätzlichen 
Veränderung des Autoriellen in den Theaterstrukturen Raum zu geben, erinnern. Eine 
Veränderung der ihm eigenen immanenten Autorenfigur zeigt sich übrigens daran, dass 
Stockmann mit seinen vergangenen Werken kaum noch etwas anfangen kann, eine 
Identifikation mit einer damaligen Autorenrolle unterbleibt.262 Für die Inszenierung von Kein 
Schiff wird kommen am Deutschen Theater Berlin verfasst er daher einige Passagen neu.263 
„‚Oft manieriert‘, ‚handwerklich‘ und ‚dramaturgisch korrekt‘“264 schildert er seine ersten 
drei Stücke, Kein Schiff wird kommen, Der Mann der die Welt aß und Das blaue blaue Meer. 
Stockmann scheint zu jung, um sein Werk in Phasen zu unterteilen, wahrscheinlich würde er 
das auch kategorisch ablehnen, weil es auf einem Schubladen-Denken basiere. Doch zeigt 
sich hier deutlich die von ihm selbst postulierte konstante Veränderung des autoriellen 
Wesens. 
Gemäß des Regietheaters, das Klassiker einem Destruktionsakt unterzieht, spricht John von 
Düffel von der Bedeutung „neue[r] Geschichten“,265 für die es möglicherweise auch andere 
Formen geben muss, trotzdem bestimmt auch er nicht das Aussehen des neuen Formalismus’. 
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Anstelle von Formalismus müsste womöglich treffender von einer pluralistischen 
Dramaturgie gesprochen werden. Inwieweit Stockmanns Streben nach neuen Formen von 
einer Abgrenzung vom postdramatischen Theater zeugt, bleibt zunächst offen. Die Position 
des Norddeutschen wird noch deutlicher, wenn man eine Aussage Thomas Ostermeiers266 im 
Hinblick auf die Synthese von Wirklichkeit und Theater hinzuzieht, die von Düffel in seinem 
Essay erwähnt:  
„Sein [Ostermeiers] programmatischer Appell in einer vielleicht schon postgrammatischen Zeit 
nimmt die Impulse der englischsprachigen Dramatik à la Ravenhill auf: das soziale Engagement 
für die Unterdrückten und Entrechteten am sogenannten Rand der Gesellschaft sowie den 
thematischen Schwerpunkt auf Gewalt, Drogen, sex and crime.“267  
Näheres werden die Analysen im anschließenden Kapitel erläutern.  
Der Stipendiat widersetzt sich jedenfalls deutlich der „Reproduktion ewig gleicher 
Diskurse“268 und wünscht sich also trotz der Verarbeitung eigener Vorlieben neue Stücke für 
die deutschsprachige Theaterszene, die eine Orientierung an den englischen Dramatikern 
aufzeigen: „Bündig konstruierte Komödien, Farcen, jene ,well-made-plays‘ wie sie 
Ayckbourn oder Albee verfassen, entstehen im deutschen Sprachraum kaum.“269 Wenn nun 
im Rahmen des Autorenlabors des Düsseldorfers Schauspielhauses, der Gründer Thomas 
Jonigk bemerkt: „Es existiert die Tendenz - [sic] selbst bei den komödiantischen Texten - 
[sic] die Stücke gesellschaftspolitisch anzubinden. Es gibt keine reinen Befindlichkeitstexte 
mehr. […] Sie [die Autoren] wollen für ein Theater schreiben, das gesellschaftlich Einfluss 
nimmt“.270 Es muss demnach hinterfragt werden, ob die fehlende Unterhaltung aus 
Mutlosigkeit sich den allgemeinen Wünschen des Marktes zu widersetzen resultiert, oder es 
dem Willen der Autoren entspricht. Wie Stockmann selbst in seinem während des 
Autorenlabors entstandenen Stück verfährt, kann im Rahmen dieser Arbeit nicht aufgezeigt 
werden. Die Uraufführung findet im September 2012 in Hannover statt.271  
Doch nicht nur neue dramatische Werke will der Nordfriese sehen, sondern sich gleich dem 
gesamten Kanon widersetzen. Er sieht sich mit dem Willen zur Systematisierung durch die 
Medien konfrontiert, demnach durch bewertende und ihm große Beachtung schenkende 
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Journalisten, was gerade sein vorgestellter Online-Kommentar verdeutlicht: Zu einem so 
genannten Trendautor will er nicht avancieren, sondern Anerkennung durch seine qualitativen 
Stücke erlangen.272 Entsprechend dem Postulat der Vermarktungsindustrie nach 
Nachhaltigkeit soll auch die finanzielle Situation eines zeitgenössischen Autors beleuchtet 
werden: Stockmann beschreibt im Hinblick auf die kontradiktorische Beziehung zwischen 
Markt und finanzieller Situation: „Alle fordern immer welthaltige Stücke, aber für 2000 Euro, 
von denen der Verlag 25 Prozent kriegt, kannst du nicht sechs Monate recherchieren und dann 
drei Monate am Text feilen.“273 Es soll damit sicherlich nicht der Eindruck erweckt werden, 
seine Stücke wären nachhaltiger, wäre die finanzielle Vergütung eine bessere. Meiner 
Meinung nach, steht sein Wille im Banalen, im Alltäglichen das Bedeutende zu finden, über 
allem anderen. Misslingt aber die Uraufführung eines Stückes, können die Autoren kaum 
noch auf ein Nachspielen hoffen, wenngleich ein Autor gefördert wird, was nicht 
gleichbedeutend mit einer Aufführung ist.274 Schließlich erzählt Stockmann selbst, „das 
Theater verhindert gerade aktiv eine Avantgarde. Wenn Du ein Debütstück schreibst, dann 
muss es alle Anforderungen, die das Theater gerade an den Mainstream hat, erfüllen, sonst 
wird es nicht gespielt.“275 Dieser Mainstream bestimmt jedoch den oft gerügten Markt, der 
wiederum darüber entscheidet, ob ein Stück auf den Spielplan eines Theaters gesetzt wird. 
Damit kommen die Werke möglicherweise nicht an die Öffentlichkeit. Die Publikation in 
Buchform fehlt meist sowieso: Im Falle von Nis-Momme Stockmann ist im kleinen 
norddeutschen Verlag Det Paulsen Legaat Kein Schiff wird kommen,276 Das blaue blaue Meer 
als Beilage in der Theater der Zeit erschienen. Alle anderen Stücke sind allein über den 
Verlag schaefersphilippen zu erwerben.  
Das Theater hat für Stockmann aber die Funktion einer „Nischenkultur, die eben dadurch die 
Möglichkeit habe, Nischendiskurse zu verhandeln.“277 Stockmann setzt auf andere Themen 
und weist damit eine gewisse Nähe zu den Auffassungen von René Pollesch auf, wie Till 
Briegleb im Jahrbuch 2010 der Theaterheute hinzufügt: 
„Der Kanon sagt, die Zeit der großen Diskurse ist vorbei. Wir haben Welt und Wirklichkeit 
grundsätzlich erschlossen. Wie wir wohnen, wie wir leben, was Psyche ist, was wirklich – diese 
Diskurse gelten als geklärt, und wir bewegen uns angeblich nur noch in den 
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phänomenologischen Spitzen. Das glaube ich nicht. Und das macht für mich den Autor als 
Perspektivenverschieber zu einer wahnsinnig interessanten Figur.“278 
Die Zeit ist reif, um neue Figuren und neue Geschichten zu verhandeln und eine neue, andere 
Wirklichkeit zu fundieren. Für Stockmann ist das Theater indessen nicht bloß Nischen-, 
sondern auch Zukunftsmedium, eine Alternative zum gängigen Kanon, in dem noch 
diejenigen Dinge auftreten können, die u.a. chaotisch, diffus, subjektiv, intim und nicht 
reproduzierbar sind.279 
So sehr Stockmann auch das Wesen des Autoriellen ändern möchte, so zwiespältig ist sein 
Verhältnis zum Theater als Institution, das er umstürzen und gleichzeitig nicht antasten 
möchte:  
„Irgendwie zählt man sich doch auch immer ein Stück weit dazu, wenn man zu reformativ daher 
kommt. Und das will man dringend vermeiden, wenn man den Betrieb kennt. Um den 
bleibenden Schaden des Anachronismus abzuwenden (also vor allen Dingen das Fernbleiben 
junger Menschen), wäre es für ein Theater wichtig, sich zu ent-eiteln. Denn in Wahrheit - [sic] 
so nimmt das die ganze Außenwelt war - [sic] ist es an der Grenze zum Peinlichen, mit dem 
Begriff ,Regisseur‘ und/oder vor allen Dingen ,Dramatiker‘ sich und allen anderen eine 
Zeitgemäßigkeit vorzugaukeln. Theatereitelkeit ist doppelt tugendschlecht: Weil der Betrieb 
eben so krötig in seiner eigenen Schlacke hockt, fehlt einem oft noch dazu die soziale 
Feinmotorik, die Albernheit als solche wahrzunehmen.“280 
 
Theater ist und bleibt womöglich in sich selbst gefangen. Dina Netz schreib unter der 
aussagekräftigen Überschrift „Der provokante Harmonisierer“: „Nis-Momme Stockmann ist 
eine Wohltat für den Theaterbetrieb, weil er ihn mit seinen pointierten Thesen und seinen 
facettenreichen Texten belebt und dabei eine gesunde Semi-Distanz zum Betrieb und zu sich 
selbst bewahrt.“281  
Beachtenswert ist, dass er nicht als der alleinige Verfasser seiner Stücke gesehen werden will: 
„Stockmann spricht jetzt von ‚Textwolken‘ und ‚Textrhizomen‘, von ‚transmedialer Arbeit‘ in 
einem Kollektiv mit Autor, Regisseur, Musikern, Künstlern, Wissenschaftlern, die gemeinsam 
an assoziativ recherchierten Projekten arbeiten.“282 Dieser Wunsch entspricht kaum oder nur 
in seltenen Fällen dem tatsächlichen, hierarchisch gegliederten Theatersystem. Für Stockmann 
beinhaltet das Theater hingegen so genannte Diskussionsparameter, die eine Aktivierung 
jedes am theatralen Prozess Schaffenden beinhalten und seine Qualität fixieren, ansonsten sei 
das Medium sinnlos.283  
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Der Schreibstil Stockmanns scheint den Regisseuren in jedem Falle entgegen zu kommen, 
denn der Dramatiker mit einem Hang zum Experiment ermöglicht dem jeweiligen Regisseur 
einen großen Interpretationsspielraum, was bei den späteren Inszenierungsanalysen zu 
hinterfragen ist. Zukunftsweisend vermutet der Dramaturg des Deutschen Theaters Berlin 
John von Düffel, dass Stockmanns Werke noch lange auf den Spielplänen stehen.284 Für einen 
jungen, zeitgenössischen Autor wahrscheinlich keine allzu oft gehörte Botschaft. Der jetzige 
Erfolg wird in der Sendung Stilbruch damit begründet, dass sein Zorn auf die Gesellschaft 
einen Nerv trifft.285 
Zusammenfassend sei Gerhard Stadelmaier zitiert, der Stockmanns bisheriges Gesamtwerk im 
Oktober 2010 folgendermaßen definiert: „Seine Dramen sind geistige Sozialhilfe, die nur 
Tantiemen und ein Lächeln kostet.“286 Die Stücke Die Ängstlichen und die Brutalen sowie 
Expedition und Psychiatrie waren damals noch nicht uraufgeführt, doch sollte zumindest im 
Falle des erstgenannten Stückes die Conclusio ihren Wahrheitsgehalt behalten.  
 
3.3 Nis-Momme Stockmann und die Postdramatik 
Im Folgenden soll untersucht werden, inwieweit es sich bei Nis-Momme Stockmann um 
einen postdramatischen (siehe zur Postdramatik Kapitel 2.1) Autor handelt. Auf eine 
Inszenierung eines seiner Stücke wird dann im fünften Kapitel eingegangen, sodass an dieser 
Stelle eine Auseinandersetzung mit solcher sowie mit entsprechenden Aspekten des 
postdramatischen Theaters vernachlässigt wird und primär der Text im Fokus steht.  
Während Lehmann von einem nichtdramatischen Text ausgeht und gleichzeitig die Existenz 
des dramatischen Theatertextes widersprüchlich auch nicht vollkommen negiert, verfasst 
Stockmann dramatische Texte, dessen epische Momente bzw. nicht-aktionale Monologe sich 
bei genauerer Betrachtung als dialogische erweisen. Dies zeigt sich deutlich bei der späteren 
Inszenierungsanalyse von Das blaue blaue Meer. Nachdem der deutsche Autor überwiegend 
Duologe – ein Stück besteht gar nur aus dieser speziellen Redeform – sowie monologische 
Strukturen gebraucht, kann kaum von einer Vielzahl von Stimmen gesprochen werden. 
Allerdings weisen gerade die Dialoge eine gestörte Kommunikation auf. Das heißt, häufig 
beziehen sich die Repliken nicht aufeinander, sondern bestechen durch Andeutungen, Ellipsen 
und ein Aneinandervorbeireden, wenngleich nie so drastisch, dass das Gesprochene völlig 
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sinnentleert erscheint oder die Figuren in keinen Kontakt mehr miteinander treten können. 
Vielmehr wird anhand ihrer nicht funktionierenden Verständigung in gleicher Weise ihre 
fehlerhafte Beziehung zueinander ersichtlich, ganz im Sinne der Postdramatik. Die Dominanz 
des Monologes in vielen Stücken, der hier als Dialog das Publikum adressiert, wäre ebenso 
ein Merkmal. Lehmann schreibt zwar nie von einem Monolog im dialogischen Sinne, doch ist 
das die logische Konsequenz der Kombination von Soloreplik und fehlender Interaktion mit 
einem Gegenüber, wohl aber mit dem Publikum. Das Präsens des postdramatischen Theaters 
wird grundsätzlich mittels Monolog hervorgehoben, die aktuelle Situation dominiert über die 
Fiktion. Sprechen ist im Theater anhaltend mit Handlung gleichgesetzt, nach Lehmann bildet 
aber das Narrative den Mittelpunkt eines Stückes, was den Theaterstücken des Jung-Autors 
nicht attestiert werden kann. Denn in Das blaue blaue Meer und Kein Schiff wird kommen tritt 
jeweils die Hauptfigur als Erzähler auf, der eben monologisch den Zuschauer kontaktiert und 
auf diese Weise einem Dialog entspricht. Inga und Lutz verfügt über einen handlungsfernen 
Sprecher, dessen Repliken im Gegensatz zu allen anderen stattfindenden Gesprächen eher 
kurz ausfallen. Damit kann Stockmann die auf dem Alltag basierenden Geschehnisse dem 
Betrachter näher bringen: Es geht ihm um die Nähe des Nahen, nicht „um die Nähe in der 
Distanz, nicht um die Distanzierung des Nahen.“287  
Lehmann leugnet nicht vollkommen die Existenz des Dramatischen, konstatiert dem 
Postdramatischen allerdings eine Wandlung von Figur und Handlung. Stockmanns Stücke 
generieren jedoch mit Hilfe von psychologisch gezeichneten und durch die Ereignisse 
motivierten Personen dramatische Handlungen. Das Individuum tritt in seiner Ganzheit als 
Subjekt auf. Über eine persönliche Geschichte, welche die Zeit der Dramenhandlung sowohl 
vor dem so genannten point of attack288 als auch nach deren Ende überschreitet, verfügen 
sämtliche seiner Figuren. Vieles offenbart sich dann während des dramatischen Geschehens, 
anderes nie. 
Des Weiteren werden die Inszenierungsanalysen offenbaren, dass es in seinen Stücken zwar 
um das Gewöhnliche im Alltag geht, demnach um Realität(en), was sicherlich hinsichtlich 
Kein Schiff wird kommen, Der Mann der die Welt aß, Die Ängstlichen und die Brutalen 
stimmt, bei Das blaue blaue Meer sowie Inga und Lutz dennoch fraglich bleibt. Natürlich hat 
Stockmann nie ein dokumentarisches Werk verfasst, somit spielt Fiktionales immer eine 
Rolle, doch wirkt das Geschehen in diesen beiden Werken in der Synthese aller 
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Vorkommnisse zu überhöht. Trotzdem – und dies ist der ausschlaggebende Punkt – ist der 
Inhalt im Bereich des Möglichen, damit realistisch und postdramatisch. Allerdings rekurriert 
die lehmannsche Theaterform nicht auf die Realität außerhalb des Theaters und verweist 
zugleich auf die Wahrheit der Geschehnisse im Theater, wohingegen Stockmann genau dort 
ansetzt: Er macht das Gewöhnliche des Alltags zum Thema und repräsentiert damit nach 
eigenem Ermessen einen spezifische Sache. Lehmann verneint die Illusion, was die 
postdramatischen Stücke immer real werden lässt. Wiederum Birgit Haas konstituiert und 
fasst die Thesen des Wissenschaftlers entsprechend zusammen: „Es wird nicht gezeigt, also 
nicht repräsentiert, sondern (angeblich) real agiert, also präsentiert“.289 Auch einige 
Widersprüche eruiert sie: 
„Erstens, dass die Realität in einem Teil der multimedialen Performanzen, wie Lehmann sie 
diskutiert, zusammen mit dem Menschen längst verdrängt wurde. […] Zweitens beruhen 
Multimedialität und Cyberperformanzen ja gerade auf der gleichsam perfektionierten Illusion. 
Drittens ergibt sich aus Lehmanns Argumentation ein logischer Bruch, denn die Happenings der 
Siebzigerjahre […] rück[t]en die Künstlichkeit des Dargestellten ungewollt erst recht in den 
Vordergrund“.290 
In seiner Studie widerspricht sich Lehmann selbst hinsichtlich des Theaters, welches 
repräsentiert und welches präsentiert291, was bei der Inszenierung eines Theatertextes evident 
wird. Die Inszenierungsanalyse wird darlegen, dass eine Bühnenrealisierung immer 
Interpretation eines (dramatischen) Textes ist und Repräsentation sowie Präsentation einander 
entsprechen.  
Lehmann will so genannte Zustände auf der Bühne wissen, in Stockmanns Stücken werden 
mit Ausnahme von Die Ängstlichen und die Brutalen nie Momente thematisiert, sondern 
länger dauernde Lebensabschnitte. Oder anders formuliert: Der deutsche Autor zeigt, wie sich 
bestimmte Miss- oder Zustände in einer bestimmten Situation auf eine Figur auswirken. 
Dieses Nachwirken wird dann auf die Bühne gebracht. Trotz kleinerer Running Gags in den 
analysierten Werken Stockmanns, kann von Wiederholung und Zeitdehnung niemals 
gesprochen werden.  
Auch Träume erscheinen in Das blaue blaue Meer, in Kein Schiff wird kommen und in Die 
Ängstlichen und die Brutalen; von ihnen wird darin immerhin gesprochen, doch sind diese 
nach subjektiven Empfinden nicht postdramatisch-fragmentarisch, sondern eher ausschnitthaft 
und im Gesamtzusammenhang des jeweiligen Stückes verständlich. 
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Noch einmal sei daran erinnert, dass Lehmann einzig Tendenzen in der Inszenierungskunst 
bereits ab den 1970er bis zu den 1990er Jahren beschreibt und mit seinen keines Falles 
normativen Ausarbeitungen an jene die Episierung des Dramas aufzeigenden Szondis 
anknüpft. Sich in Widersprüche verstrickend, bringt er krampfhaft ein Konglomerat an 
divergenten Inszenierungsformen unter einen Nenner bzw. unter den Terminus 
postdramatisches Theater, ohne dabei Ausfälle in die eine oder andere Richtung angemessen 
zu berücksichtigen. Diese Ungenauigkeit fasst ferner Stefan Tigges zusammen, denn „fast die 
gesamte Text- und Bühnenlandschaft [wird] für postdramatisch erklärt […], [wenngleich] sich 
die terminologische Fixierung in den einzelnen Fällen jedoch als unscharf erweisen 
können.“292 Des Weiteren: 
„[s]uggeriert Hans-Thies Lehmann offene Formel des postdramatischen Theaters einen nicht 
(mehr) dramatischen bzw. außerdramatischen Zustand, der gleichfalls die Theatertexte und die 
Aufführungspraxis betrifft, so geht von diesem Ansatz trotz seiner grundsätzlichen hohen 
Bedeutung und seiner Flexibilität doch die Gefahr aus, das dramatische Material bereits 
terminologisch verabschiedet bzw. ausgelöscht zu haben, obwohl dessen komplexe 
Transformationsprozesse im reibungsvollen Spiel zwischen Tradition und Innovation 
gegenwärtig gerade einen wichtigen Schauplatz einnehmen.“293  
Außerdem weist Theresia Birkenhauer daraufhin, dass die klassischen dramatischen 
Formmodelle einem Wandel unterlegen, und „nicht länger durch tradierte Gattungsmerkmale 
– wie dialogischen [sic] Strukturen oder einen Handlungsverlauf – Dialog, Konflikt, – zu 
klassifizieren“294 sind. Und Stockmann schreibt in seinem Online-Kommentar, dass von 
Tendenzen im Theater längst nicht mehr gesprochen werden könne, weil in diesem 
Zukunftsmedium alles möglich sei (siehe Kapitel 3.2.3). Müssen dann nicht allgemein neue 
Definitionen gefunden werden, um gegenwärtige Erscheinungsformen sowohl im 
dramatischen Text als auch in der späteren Inszenierung zu beschreiben? Darüber hinaus 
spricht die Theaterwissenschaftlerin von einer Wiedergeburt von Theaterstücken mit einer 
klassischen Dramenstruktur seit Mitte der 90er Jahre des vergangenen Jahrhunderts.295 
Im Rahmen einer kritischen Auseinandersetzung mit dem potentiell postdramatischen Theater 
braucht es folglich zwingend neudefinierte Bewertungskriterien, die sich nicht nur an 
Aussagen einer dreizehn Jahre alten Studie festklammern, sondern ebengleich das 21. 
Jahrhundert und seine theatralen Strömungen einbeziehen sowie respizieren. Stockmann 
scheint eben vielleicht im ersten Moment als postdramatisch, doch eine zweite Betrachtung, 
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beispielsweise hinsichtlich der Bühnenumsetzung, zeigt zudem (s)eine Nähe zu anderen 
Theaterformen. Keine Dramen, die zeitlich vor der Postdramatik anzusetzen sind, verfasst der 
Jung-Autor, sondern solche, die neue Wege bestreiten und eine Entwicklung markieren, die 
entsprechend Elemente verschiedener – alter wie neuer – Strömungen implizieren. Stockmann 
betont neben der bereits erläuterten Figurenkonstitution und der Thematisierung alltäglicher 
Situationen eine zeitgemäße Dramaturgie und Sprache für heutige Theaterstücke. Sein 
künstlerisches Werk befindet sich damit zeitlich vielmehr nach der Postmoderne. Diese neue 
Ära – die Postpostmoderne – müsste in ihren Begriffsbestimmungen eben diese Merkmale 
berücksichtigen. Doch fehlen eindeutige post(post)dramatische Termini, sodass nur 
Neigungen aufgespürt werden, die wiederum an eine subjektive Interpretation gebunden sind.  
Marita Tartari schreibt in ihrem Artikel, der hier nur in aller Kürze wiedergegeben werden 
kann, nicht nur von einer Zusammenfassung des Gegenwartstheaters als postdramatisches 
Theater, sondern auch davon, dass „in der Theaterwissenschaft rückblickend die Theatralität 
des klassischen dramatischen Theaters neu beschrieben sowie die Tendenzen thematisiert 
[werden], die von dort zum heutigen Theater“296 geführt haben. Weil sie ein anderes, 
ausgedehnteres Bewusstsein des so genannten Dramenbegriffes zu Rate zieht, will sie keines 
Falles einen neuen Terminus aus dem so genannten klassischen Theater entwickeln. 
Allerdings könnte ein Problem hinsichtlich dessen auftreten, wenn diese neuerschaffenen 
Kategorien spezifische Charakteristika manifestieren, die letztlich bestimmen, welche 
theatrale Form zeitgenössisch ist: 
„Die hier [in Tataris Text] vertretene These besagt stattdessen, dass das klassische Drama, von 
dem sich die verschiedenen Theaterformen nach und nach verabschiedet[en] [haben], als eine 
historische Erscheinung des Dramas gedacht werden kann, das sich heute in neuen Formen 
entwickelt. Theaterformen, die scheinbar nicht mehr zum Drama gehören, würden mit dem 
Drama kommunizieren, insofern sie eine dem Drama innewohnende Problematik 
herausstellen.“297 
Genau diese entstehende diffizile Schwierigkeit gilt es zu untersuchen, da in ihr Faktoren „mit 
klassischeren wie mit experimentelleren Mitteln hervorgebracht werden [können]. Das jeweils 
Zeitgemäße eines Theaters würde dann nicht die Art der Mittel ausmachen, sondern wie mit 
ihnen umgegangen wird.“298 Abschließend will die Wissenschaftlerin Szondis 
Theaterterminus revidieren und andere Aspekte fokussiert wissen:  
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„gegen die Steifheit der Konturen von Figuren, gegen die Abgeschlossenheit der 
zwischenmenschlichen Dialektik, gegen die klare Trennung von Realität und Theater, 
Zuschauer und Bühne, Schauspieler und Rolle. Vielmehr sollte nun der dramatische Vorgang 
thematisiert werden – z.B. der Vorgang des Figuren-Werdens, die Verschiebung der 
Wahrnehmung des Realen (nicht die Verwandlung oder ihr Scheitern), die sich wandelnden 
Spielräume, usw. Es ginge dabei paradoxerweise um den dramatischen Vorgang nicht als Mittel 
betrachtet, sondern als Eröffnung der Freiheit, die in der Erfahrung ihrer Endlichkeit lebt, und 
nichts als ihre sinnliche Faktizität ist.“299 
Dass keines Falles das Gegenwartstheater immer mit den Merkmalen des postdramatischen 
Theaters gleichzusetzen ist, postuliert auch Haas, und fasst die Widersprüche in Lehmanns 
Werk ein weiteres Mal folgendermaßen zusammen:  
„Erstens ist die Postdramatik laut Lehmann einerseits ein Theater jenseits des Textes, 
andererseits aber ein textgebundenes Phänomen […]. Zweitens ist die Postdramatik zum einen 
ein nachbrechtsches Theater, zum anderen aber zugleich in den Stücken von Sophokles bis 
Sarah Kane zu erkennen. Aus diesem Grund präsentiert sich das postdramatische Theater 
letztendlich als ein ahistorisches Paradigma, das nahezu die gesamte westliche 
Theatergeschichte einschließt. Drittens vermag die Postdramatik selbst in der Negation der 
Semiose, das heißt der Repräsentation, nicht zu entgehen. Ein Ausbrechen aus der Sinnstiftung 
ist unmöglich, denn selbst die Negation des Sinns lässt sich als Sinn interpretieren.“300 
 
Stockmann, der selbst in kein dramatisches Korsett passen will, entspricht wohl der 
erwähnten Theaterwissenschaftlerin, die ja der (jungen) Autorenfigur sowie ihren Produkten 
eine Aufwertung attestiert: Die Stücke zeigen mit Hilfe des Realismus psychologisch 
gezeichnete Figuren und eine gewisse Affinität zum Naturalismus, zum Epischen und auch 
zum Volkstheater (siehe Kapitel 2.1). Elemente des Naturalismus und des Epischen 
konstatiert Lehmann jedoch ebenso für das postdramatische Drama.301 Im Gegenwartstheater 
– wie bereits dargestellt – erkennt Haas ebenso Handlungen, eine Kommunikation zwischen 
Publikum und Zuschauer, Figuren und die Mimesis als „Nachahmung einer dramatischen 
Ästhetik, die den Menschen als Subjekt im Gesamtgefüge seiner Beziehungen zu ihrem 
Mittelpunkt erwählt hat.“302 Katharsis und Mimesis spielen im postdramatischen Theater 
hingegen keine Rolle mehr.303 Verwiesen sei hier auf die entsprechenden Kapitel der 
aristotelischen Poetik.304 Stockmann wahrt diese. Des Weiteren erwähnt sie ein Interesse 
seitens der Gegenwartsdramatiker u.a. an Ibsen, somit an psychologisch realistischen 
motivierten Stücken.305 Wie in 4.6 beschrieben, lassen sich einige Analogien zwischen 
Stockmann und dem Norweger eruieren, ferner stehen in allen Werken des deutschen Jung-
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Dramatikers alltägliche Thematiken im Mittelpunkt, die ebenfalls über einen sozialen 
Hintergrund verfügen. Kein Schiff wird kommen mag auf den ersten Blick mit seinem 
Theaterautor als Hauptfigur, der auf der Suche nach einem geeigneten Thema für ein neues 
Drama ist und sich deshalb widerwillig mit seiner Familiengeschichte befassen muss, zwar 
einen sehr speziellen Inhalt aufweisen, doch eigentlich geht es nur um einen Berufsanfänger 
(in einem künstlerischen Arbeitsgebiet). Dieser weiß nicht, ob er an eigener Innovation 
festhalten oder die Meinung seiner Vorgesetzten annehmen soll. Oder anders formuliert: Das 
Werk handelt von einem jungen Menschen, der sich gezwungenermaßen mit seiner 
Familiengeschichte auseinandersetzen muss.  
Die folgenden Analysen widmen sich nun fünf Dramen des deutschen Autors, darunter auch 



















4 Stückanalysen: dramaturgischer Aufbau, Rezeption und Verweise auf 
andere Autoren 
 
4.1 Der Mann der die Welt aß 
4.1.1 Analyse 
Mit seinem an Demenz erkrankten Vater, der schließlich bei ihm einzieht und allerhand 
unsinnige Aktivitäten vollzieht, ist ein arbeitsloser Sohn völlig überfordert; der 
Verantwortung für diesen, seine Kinder, die Ex-Frau Lisa sowie seinen an Asthma leidenden 
Bruder Phillip geht er außerdem fortdauernd mit einer jeweils passenden Ausrede aus dem 
Weg. Durch seinen Freund Ulf erfährt der Sohn, dass der ehemalige Chef, Herr Bogensee, zu 
einer Wiedereinstellung bereit wäre, sofern er sich für sein Verhalten entschuldige, doch das 
lehnt er vehement ab und plant trotz finanzieller Nöte die eigene Selbstständigkeit: „Sohn: 
Ich bin jetzt frei […]. Ich brauch das alles nicht mehr.“306 Ulf weigert sich eine Bürgschaft für 
seinen Bekannten zu unterschreiben, welche Lisa zudem mit aller Kraft verhindern will. 
Während sich die beiden einander annähern, erleidet Phillip beim Joggen einen schweren 
Asthma-Anfall, worüber der Sohn erst durch Lisas Anruf informiert wird.   
 
4.1.1.1 Aufbau und Handlungsverlauf 
Nis-Momme Stockmanns meistgespieltes Drama ist in zwölf, die Handlung sukzessive 
evozierenden Szenen abgefasst, die jeweils über einen auf das Nachfolgende Bezug 
nehmenden Titel verfügen. Sie alle generieren den Inhalt in Ausschnitten als abgeschlossenes 
System, wobei sich Handlung gleichfalls innerhalb der Szenen, ohne dabei für den Zuschauer 
sichtbar zu sein, ereignet. Auf einem Substantiv, dem Namen einer Figur, einem Adjektiv 
oder einer Zustandsbeschreibung basiert die Überschrift, die gleichzeitig im Falle von 
„Telefongespräche“307 auf die Kommunikationsform hinweist. Dass nach 7. zunächst 7.1 und 
nicht das achte Bild folgt, bedeutet eine Unterteilung des vorangegangenen. Vor dem Beginn 
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jeder Szene sind Handlungsort und -zeit sowie die vorkommenden Personen genau 
ausgewiesen.308 Noch bevor das Theaterstück beginnt, erläutert der Nebentext, im Rahmen 
einer Inszenierung solle ein Zensurton, dem Fernsehen entsprechend, zu hören sein, wenn der 
Name der letztlich namenlosen Hauptfigur, die im Stücktext zu „der Sohn“309 degradiert bzw. 
mit „(xxxx)“310 gekennzeichnet ist, genannt werden müsste.  
Bei dem Stücktitel wird, wie später im Falle von Das blaue blaue Meer, auf ein Komma 
verzichtet: Mutmaßlich hat der „Ego-Wichtel“311, der jenem Sohn entspricht, die Welt schon 
gegessen, sodass durch diese Einverleibung eine Separation von der Umwelt durch ein 
entsprechendes Satzzeichen überflüssig wurde. Zudem findet, statt dem üblichen Präsens, das 
Imperfekt Verwendung:  
„Ein Titel im Präteritum, denn wenn die Vorstellung beginnt, frisst die einst erfolgsverwöhnte 
Hauptfigur längst nicht mehr die Welt, statt dessen wird der […] 35-Jährige regelrecht 
aufgefressen: Seinen Job hat er verloren, seine Frau hat ihn verlassen, […], vom langjährigen 
Freund ist nichts mehr zu erwarten, und dann hat er auch noch den eigenen Vater am Hals, der 
sich im Off seiner Altersdemenz verliert“.312 
Der Ausgang von Der Mann der die Welt aß mag für den ein oder anderen Betrachter 
eindeutig sein. Ebenso kann von einem offenen Ende gesprochen werden, denn es ist nicht 
geklärt, ob Phillip tatsächlich im Zuge seines Asthmaanfalls gestorben ist, oder ob Lisa bloß, 
um dem Sohn ein besseres Gefühl zu vermitteln, ein zweites Mal aus dem Krankenhaus 
anruft. In einem ersten Telefonat hat sie ihren Ex-Mann zunächst darüber informiert, dass sich 
Phillip in der Klinik befindet und sie auf einer „Benachrichtigungskarte“313 angegeben hat. 
Einen Besuch lehnt der kindische und uneinsichtige Arbeitslose allerdings ab, weil er lieber 
gemeinsam mit seinem Vater und einer beträchtlichen Menge Alkohol am See verweilt. Dabei 
stellt sich die Frage, ob er sich und sein Gegenüber umbringen will. Ein offener Schluss hat 
jedenfalls nichts mit offener Struktur zu tun, sondern meint lediglich, dass der Konflikt nicht 
gelöst wird, das Ende entsprechend unentschieden bleibt.314 
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Nach Aristoteles ist die Einheit der Handlung315 gewahrt, denn neben den Ereignissen, die mit 
dem Sohn einhergehen, gibt es allein unsichtbare, obgleich zu erahnende Nebenhandlungen: 
Ulf und die sich oft einsam fühlende Lisa haben engen Kontakt zueinander, außerdem 
sprechen der namenlose Vater und sie miteinander sowie, nach Meinung des Sohnes, Lisa und 
Phillip. Dies geschieht hinter dem Rücken der Hauptfigur und unsichtbar für die Zuschauer. 
Zwischen den Szenen findet ferner die Entscheidung statt, den kranken Vater zu sich zu holen 
und sich doch wieder um den ehemaligen Arbeitsplatz zu bemühen.  
Bevor Der Mann der die Welt aß überhaupt beginnen kann, muss der namenlose Protagonist 
seine Stelle verloren haben. Diese vor dem point of attack stattgefundene Geschichte wird im 
Rahmen einzelner Gespräche dem Publikum offenbart. Die Leiden des Vaters führen zu 
vielen Telefongesprächen gleich zu Beginn des Stückes, dann werden nicht die Widrigkeiten 
hinsichtlich Armut und Arbeiten im Alter sowie fehlender bzw. nicht ausreichender 
Krankenversicherung geklärt, dafür erfährt das Publikum von den Gebrechen des Vaters,316 
die in ihrer Häufig- und Vielfältigkeit eventuell gleichfalls dem Sohn unbekannt gewesen 
sind. Darüber hinaus wird beispielsweise die Trennung des Paares schon in deren ersten 
Unterredung offenbart, ebenso die Abwesenheit der toten Mutter. Der Zuschauer weiß 
grundsätzlich mehr als alle dramatis personae, die jeweils Wissensrückstände hinnehmen 
müssen, sich jedoch gegenseitig aufklären: Lisa wurde durch Ulf über die Kündigung des 
lukrativen Jobs ihres Ex-Mannes informiert, dem Sohn kommt durch Ulf zu Ohren, dass ihn 
sein Chef wieder einstellen will und Lisa weiß wiederum vom Vater ihrer Kinder, dass Ulf 
angeblich von Nasenspray abhängig ist. Allerdings wird wegen Austauschbarkeit der 
Tatsache nie geklärt, womit der Sohn einst sein Geld verdient hat und der Betrachter ist nicht 
im Stande betreffend der potentiellen Beziehung zwischen Lisa und Ulf, von dem die 
Hauptfigur bedingungslose Treue fordert, Genaues zu erfahren; beide äußern sich ferner nie 
dazu:  
„Vater: Lisa liebt dich. 
Sohn: Die ist mit Ulf jetzt. 
Vater: Nee, die liebt dich. 
Sohn: Die liebt jetzt Ulf. 
Vater (legt ihm die Hand auf die Schulter): Glaub mir mal – die liebt dich.“317 
Subsumierend sei daher gesagt, dass für die Handlung318 relevante Kenntnisdifferenzen von 
den Figuren untereinander ausgeglichen werden, unwichtige zwar von manchen Personen 
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vermutet, dessen ungeachtet nicht weiter thematisiert werden, wenngleich sie psychologisch 
Einfluss auf die Figuren bzw. auf das Bild nehmen, das wir von der Rolle erhalten: Im 
Nebentext heißt es, der Vater sei ca. 65 Jahre alt, Lisa und der Sohn sind sich dagegen völlig 
strittig darüber – das gilt auch für eine mögliche Epilepsie-Erkrankung desselben –, womit ein 
gewisses Desinteresse an älteren Familienmitgliedern aufscheint. Das Publikum wird im 
Gegensatz zum Leser nicht die Möglichkeit haben, die Angaben aus den üblicherweise auf 
der Bühne nicht gesprochenen Regieanweisungen zu erhalten. 
Im Hinblick auf eine möglicherweise offene oder geschlossene Form des Dramas nach Volker 
Klotz319 werden überwiegend Elemente der offenen Form eruiert. Dies überrascht nicht, 
nachdem bereits detailliert erklärt wurde, Stockmann wolle keines Falles nach einer 
vorgefertigten Dramaturgie schreiben (siehe Kapitel 3).  
 
4.1.1.2 Raum und Zeit 
Wie schon oben erwähnt, haben Regieanweisungen eine wichtige Funktion. Nur sie 
konstatieren insgesamt den realistischen Handlungsraum, der allerdings verschiedene 
Örtlichkeiten, an denen sich die Figuren gerade befinden, bzw. primär solche Bereiche 
differenziert, die dann einer Rolle zugehören. Mit Hilfe dieser genauen Ortsangaben kann 
zusätzlich die finanzielle Situation der einzelnen dramatis personae – meist in einem 
familiären Verhältnis stehend – kontrastiert werden oder anders gesagt, das Publikum kann 
aufgrund des Interieurs als „implizit-figurale[n] Charakterisierungstechnik[en]“320 bei der 
Inszenierung den hohen Verdienst der Hauptperson vor seiner Kündigung erkennen: „Die 
teuer eingerichtete Wohnküche des Sohnes. Das einfache Schlafzimmer des Vaters. Das 
chaotische Wohnzimmer der Exfrau. Ein Zeltfestplatz, auf dem der jüngere Bruder sich 
betrinkt.“321 Des Weiteren: „Ein Bürogebäude. Ein Vorraum zum Büro Bogensee. Zwischen 
den winzigen Stühlen auf der einen Seite und dem Schreibtisch auf der anderen Seite ist 
eigenartig viel Platz.“322 Hinsichtlich einer Vielzahl von Handlungsorten sollte erwähnt 
werden, dass diese nicht bloß im Inneren von Häusern lokalisiert sind, sondern desgleichen 
im Freien. Als neutrale Plätze, die beispielsweise entgegen des Wohnzimmers der Hauptrolle 
nicht von einer dramatis personae dominiert werden, fungieren der Fleck am See oder das 
Wartezimmer eines Arztes. Phillip befindet sich überdies auf einem Zeltplatz, seinem 
                                                           
319
 Volker Klotz, Geschlossene und offene Form im Drama, München: Hanser 1960.  
320
 Pfister, Das Drama, S. 257. 
321
 Stockmann, Der Mann der die Welt aß, S. 4. 
322
 Ebd., S. 40. 
 63 
 
spezifischen Ort, wohingegen Ulf über keinen eigenen verfügt. Vielleicht wäre die 
Einkaufspassage noch als solcher zu deklarieren, weil er dort das Unterschreiben der 
Bürgschaft vehement ablehnt und seinen Freund alleine zurücklässt. Bogensee ist nur in 
seinem Büro anzutreffen, in dem er wiederum den Sohn im Stich lässt. 
Indem die Figuren mittels Telefon und/oder Handy miteinander in den Dialog treten, werden 
räumliche Distanzen überwunden: 
„Zur spielimmanenten Vergegenwärtigung und epischen Vermittlung sekundärer Zeitschichten 
bedient sich das moderne Theater in zunehmendem Maße der technischen Hilfe anderer 
Medien. […] Das Telefon dient dabei hauptsächlich zur Überbrückung größerer Distanzen, 
vermittelt gleichzeitiges Geschehen als an anderem Ort und bringt vergangenes Geschehen als 
besprochene Zeit ein.“323  
Der eigentliche Spielraum der Figuren wird damit verkleinert. Diese Handlungsräume wären 
durch einen entsprechenden Wechsel des Bühnenbildes bzw. der Ausstattung zu realisieren, 
wobei während eines Telefongesprächs zwei Räume nebeneinander als Handlungsraum 
dienen. Dabei wird man sich im Theater wahrscheinlich für den einen oder anderen 
entscheiden müssen und nicht jeden einzelnen auf die Theaterbühne transferieren. In Szene 1 
treten wegen der vielen Telefonate beispielsweise gleich vier Handlungsorte auf. Dadurch 
müssen die Handlungsräume eventuell entsprechend der Möglichkeiten des Theaters reduziert 
werden. Sechs Bilder später hingegen wird der Sohn in seiner Wohnung angerufen, sodass 
man nur den Handlungsraum des Protagonisten vorfinden würde und der Raum der anderen 
Telefonierenden unsichtbar bliebe. An mancher Stelle lassen sich ausführliche 
Regieanweisungen eruieren, die fernerhin den Raum abseits der Bühne einbeziehen und vor 
allem im Ansatz auf die spätere Theaterbühne rekurrieren:  
„Der Vater und der Sohn sind ab. Man hört den Sohn, wie er aus dem Off ruft: ,Verfluchte 
Scheiße, das ist doch nicht … Was ist denn hier …‘. Dann Gerumpel, ein unterdrückter Schrei, 
noch mehr Gerumpel, ein dumpfer Ton. Darüber ist es plötzlich ruhig. Der Sohn kommt wieder, 
er ist rot und schwitzt. 
Er steht vor dem Telefon, die Arme in die Hüften gestemmt, nach Beruhigung suchend.“324 
Die Einheit der Zeit325 und die des Ortes sind, wie aus den jedes Bild einleitenden Angaben 
des Nebentextes hervorgeht, nicht eingehalten, wobei dennoch keine genaue Angabe zur 
Handlungsdauer zu manifestieren ist. Deutlich wird allerdings, dass im Nebentext eingangs zu 
jeder Szene zudem die genaue Tageszeit der Geschehnisse beschrieben wird: „Es ist später 
Nachmittag. Immer mehr rot liegt im Licht.“326 Allerdings gibt es auch sehr ungenaue, „Nach 
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dem Gespräch mit Bogensee“327, oder solche, bei denen sich die Regieanweisungen selbst 
nicht sicher zu scheinen sind, „Vielleicht Morgen“328. Seit der Kündigung des Familienvaters 
müssen, wie aus dem Haupttext hervorgeht, Wochen verstrichen sein, da er schon eine 
beträchtliche Zeit keinen Unterhalt mehr an seine Ex-Frau zahlt, außerdem Bogensee während 
der Unterhaltung wegen der potentiellen Wiedereinstellung erwähnt, solches Angebot läge 
bereits zwei Monate zurück. Lisas Meinung nach, soll der Sohn jetzt Zeit für die Versorgung 
des Vaters und für die gemeinsamen Kinder aufbringen, wobei er vorgibt, eben über keine zu 
verfügen. Und der Demente spricht hinsichtlich der Selbstständigkeit seines Sohnes gar von 
einem neuen, besseren Zeitabschnitt, für den Gekündigten sind es aber schlechte Wochen 
oder eben gar Monate. Bogensee rät ihm die Zeit zum Nachdenken zu nutzen und eben diese 
Freizeit mit seiner Familie zu verbringen. Zeit wird mehrfach als eine nichtfestgesetzte 
Konstante thematisiert. 
Im vorliegenden Fall ist kaum von der Spannung zu sprechen, denn es werden mehrere 
Spannungsbögen geschaffen, die sich spärlich über einen längeren Zeitraum halten. Dessen 
ungeachtet wird Spannung durch diejenigen Handlungsteile generiert, die sich erahnen 
lassen;329 der Betrachter kann sich zum Beispiel aufgrund „handlungslogische[r] 
Vorausdeutung“330 denken, dass die Selbstständigkeit des Sohnes nicht gelingt und er wieder 
um seinen Arbeitsplatz bittet sowie die Annäherungen von Lisa und dem Sohn scheitern. 
Immer wieder fokussiert das Theaterstück die Überforderung des Sohnes, wenngleich am 
Ende anscheinend die gesundheitliche Disposition des Bruders im Mittelpunkt steht. Bereits 
punktuelle Einzelheiten in den Gesprächen haben von einer Bedeutung des Asthmaleidens 
mutmaßen lassen, wobei das Heucheln oder die Ignoranz des Sohnes befremden: Gegenüber 
dem Vater kennt er das Leiden Phillips, als Lisa ihn dann über den Zusammenbruch 
benachrichtigt, will er plötzlich nichts mehr davon wissen. Möglicherweise könnte man noch 
von Detailspannungen sprechen, die Was- und Wie-Spannung koinzidieren.331 Die Peripetie 
in Bezug auf den sich erst am Ende des Dramas ergebenen Sinneswandel des Sohnes, sich auf 
den Weg in seine ehemalige Firma zu begeben, findet ungesagt und verdeckt zwischen den 
Szenen statt. Die Reue kommt zu spät. 
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Mit der Beschreibung des jeweiligen Handlungsortes und der Zeit werden gleichzeitig die 
dramatis personae in der ersten Szene beschreibend eingeführt: „Personen: Ein etwa 65-
jähriger Vater. Sein etwa 35-jähriger Sohn. Lisa, die Ex-Frau des Sohnes. Phillip, sein 
jüngerer Bruder.“332 Es handelt sich um einen „[e]xplizit-auktoriale 
Charakterisierungstechniken“333 implizierenden Nebentext. 
Der einst erfolgreiche Sohn, der mit Allen interagiert – oder interagieren muss – und mit dem 
Alle operieren, wird als Protagonist von der Handlung fokussiert. Die mehrdimensionalen 
Figuren334, die alle eine individuelle Lebensgeschichte vor und nach dem dramatischen Werk 
besitzen, stehen insgesamt primär in einem familiären bzw. freundschaftlichen Bezug 
zueinander. Gerade die gleich noch charakterisierte Vater-Sohn-Konstellation prägt das Werk. 
Phillip, Lisa und Ulf treten bloß vereinzelt auf. Um die umfassende Überforderung und dazu 
die wahrscheinliche Gleichgültigkeit des Ichs zu präsentieren, sind aber alle Rollen 
notwendig. Gerade Ulf und Lisa manifestieren für den Sohn eine neue Problematik: Das 
potentielle Verhältnis der beiden stört ihn anscheinend. Nur der ehemalige Arbeitgeber stellt 
zum sich in der Mitte des Personengefüges befindenden Sohn eine neue Beziehungsebene dar, 
obwohl er, sowie andere Mitarbeiter im Büro, einzig für einen Moment als episodische Figur 
auftritt. Als Antagonist fungiert Bogensee, weil er sich der arroganten Haltung der Hauptfigur 
widersetzt, und als beruflicher Kontakt in einer Welt außerhalb der Familie fungiert:  
„Bogensee: Ich sehe das Ganze hier, das wissen Sie, das ist meine Philosophie, als eine Art 
Familie. 
Sohn: Ja, natürlich, das weiß ich … 
Bogensee: In einer Familie lässt man sich nicht im Stich. 
Sohn: Herr Bogensee, ich wollte Sie nicht … 
Bogensee: Sie haben mich im Stich gelassen. Ich bin sehr, sehr enttäuscht. Nein, das ist nicht 
das richtige Wort: Ich bin gekränkt.“335  
Analog zur eigenen Familie, um die sich der Arbeitslose und einst beruflich sehr Erfolgreiche 
nicht kümmert, hat er nach Meinung des Arbeitgebers seine Firmenfamilie vernachlässigt und 
muss nun mit den Konsequenzen leben, denn der Arbeitsgeber spricht als „Deus ex 
Business“336 im Namen aller Personen ein gerechtes Urteil, sodass die Wiedereinstellung 
schlussendlich unterbleibt: 
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„Bogensee: Ich werd Ihnen mal was sagen: Ich war auch mal so. Immer nur haben wollen. Immer 
nur fordern. Sie sollten erst mal einen Schritt zurücktreten. Mal über sich und Ihr Leben und 
Ihre ganze Situation nachdenken. 
Sohn: Wissen Sie, ich bin da mittlerweile in einer ziemlich dummen Situation. 
Bogensee: Ich sag das nicht um [sic] Sie zu ärgern. Ich sag das, weil ich Sie mag. Ich sag das, 
weil ich Ihnen helfen will. Weil mir an Ihnen liegt und Ihrer Entwicklung. Nehmen Sie sich mal 
ein wenig Zeit für sich, zum Nachdenken. Treten Sie mal ein Stück raus. Fahren Sie mal einen 
Gang runter. Gehen Sie mal alle Veränderungen durch. Seien Sie mal ehrlich zu sich: Sie sind 
noch derselbe?“337 
Er will aus seiner aktuellen Lebenslage ausbrechen und sieht in der Arbeitslosigkeit die 
Chance, sich selbst zu verwirklichen, ohne jedoch zu erläutern, worin nun diese neue 
Tätigkeit besteht.  
Gleich, von welcher Personen-Gruppe man ausgeht, die Beziehungen sind gestört: Scheidung 
und vollkommene Aufgabe des Sohnes betreffend väterlicher Pflichten, Gewalt zwischen 
Vater und Sohn, kein Zusammenhalt unter Geschwistern, Misstrauen und Verrat zwischen 
Freunden und nahestehenden Verwandten. Bezüglich des Todes mindestens eines 
Familienmitglieds – der von Phillip ist naheliegend – gibt es übrigens, entsprechend der 
verpassten Möglichkeit seinen Arbeitsplatz wieder zu erhalten, keine zweite Chance. Zudem 
dominieren diese instabilen Verhältnisse, wie gleich erörtert, die Kommunikationsform.  
Die Figuren mit einer psychologischen Motivation zum Handeln werden durch den Nebentext 
– ebengleich durch ihr darin festgesetztes Agieren – charakterisiert, zudem explizit durch 
eigene Repliken und die des jeweiligen Gegenübers, womit die dialogischen Eigen- und 
Fremdkommentare kombiniert werden338. Im Falle das Vaters kann wegen seiner Demenz 
nicht immer von einem Wahrheitsgehalt ausgegangen werden: Er behauptet gegenüber Lisa, 
sein Sohn habe ihn im Schrank eingesperrt, in Wahrheit war er es selbst. Oder doch nicht? 
„Es wird zunehmend unklar, wer hier wem Unrecht tut.“339 
Aus Anlass der gegenseitigen und eigenen Beschreibung sei erneut auf Wesenseigenschaften 
der Rollen und auf die spannungsgeladene Konstellation von Vater und Sohn eingegangen: 
Um den Sohn rankt sich das Stück: ein Protagonist, „der sich im Belagerungszustand 
befindet.“340 Nach Meinung des Regisseurs Manfred Riedel, der die Münchner Inszenierung 
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gestaltet, „formuliert [jener] die Utopie einer Freiheit“,341 die sich dabei auf alle Bereiche 
seines Lebens bezieht. Als er mit Ulf am See auf Phillip wartet, bemerkt er entsprechend: 
„Sohn […]: Ich bin so müde … Und vor allen Dingen will ich nicht in einer Tour irgendeinem 
Bild, das ihr von mir habt, entsprechen müssen. Der Wohlwollende, der Fürsorgliche, der 
Fleißige, der Verlässliche, der moralisch Einwandfreie, der Erfolgreiche. Ich will das nicht. 
Verstehst du nicht: bevor ich das Boot ins richtig tiefe Wasser fahre, hänge ich hier einmal mit 
euch rum und scheiß einmal auf Müssen, scheiß auf Sollen, scheiß auf die Arbeit, scheiß auf die 
Gedankenschwere. […]  
Und vor allen Dingen auf diese scheiß Verlässlichkeit scheißen können. Einen winzigen 
Augenblick mal aussteigen. Einen winzigen Moment … aussteigen.“342 
Er bemitleidet sich selbst, empfindet sich „grandios […] als Aussteiger“ und lügt sich die 
neue Situation als positiv vor.343 Die neue, von ihm präferierte Selbstständigkeit könnte 
genauso eine Idee sein, deren Umsetzung vielmehr einer Utopie als einer realistischen 
Hoffnung entspricht. Bei ihm „regiert ein Dogma des Durchhaltens“.344 Jeder Verantwortung 
geht er aus dem Weg und bemerkt dabei nicht, dass er „die Steuerungsmöglichkeiten über 
sein Leben verliert.“345 Früher ist er mit seinem Bruder Phillip gejoggt, jetzt schlägt er sogar 
seinen verwirrten, aus der ehemaligen Deutschen Demokratischen Republik geflüchteten 
Vater, als dieser sich in den Schrank einsperrt und schließlich über Stunden nicht mehr 
herauskommt: 
„Sohn (resigniert): Komm raus, Papa. Dann sprechen wird darüber, okay? 
Vater: Nein, ich … 
Sohn: Komm, Papa … Komm raus. Wir trinken einen Cognac und sprechen darüber, ja. Komm 
raus da aus dem Schrank. 
Vater: Ich … Nein … Ich … Hab Angst. 
Sohn: Wovor denn, verflucht nochmal! 
Pause 
Vater: Vor dir …“346 
Und er echauffiert sich darüber, dass der Vater mit einem äußerst teuren Cognac auf seine 
Selbstständigkeit anstoßen will, weil er ihn für das ausgegebene Geld eine gewisse Zeit 
pflegen lassen oder eine ärztliche Betreuung in Anspruch nehmen könnte. Wenngleich er 
diese aufgrund zahlreicher Leiden dringend nötig hätte, fehlen die finanziellen Mittel dafür 
nämlich. Überdies muss der Vater im hohen Alter noch arbeiten, obwohl er aufgrund seiner 
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neurologischen Krankheit ein seltsames Verhalten an den Tag legt: sitzt nackt im Schrank, 
schüttet Linsen auf die Anzüge des Sohnes, beißt sich ein Stück von der Zunge ab. 
Gemeinsam haben Vater und Sohn den verlorenen Zugang zur Welt:347 Aufgrund seiner 
physischen Konstitution das Familienoberhaupt, wegen des Selbstbelügens der Sohn. Der 
Vater postuliert, er habe alles für den Arbeitslosen getan, er unterstütze ihn momentan aber 
trotzdem nicht, am liebsten wäre es dem Sohn sogar, der Vater zahle Miete. Der Sohn ist von 
seiner Sorge überzeugt, wohingegen der Vater in der Vergangenheit nie Zeit gehabt hätte, um 
sich um die Familie zu kümmern. Bis zuletzt ist der Vater übrigens nicht über den Verlust der 
Arbeitsstelle seines Kindes unterrichtet, sondern stolz auf dessen Selbstständigkeit, 
wenngleich dessen positiver Verlauf einzig auf einer Lüge basiert. Die Vater-Kind-Beziehung 
ist in Der Mann der die Welt aß demnach die Situation der Hauptrolle dominierende. In einem 
Interview mit John von Düffel für das Magazin des Deutschen Theaters Berlin erörtert 
Stockmann: 
„Am eigenen Vater spaltet sich das Ego: In [sic] das Kindsein und die eigene Vaterschaft. An 
dieser Bruchstelle kann der Mensch alles überwinden, was ihm als gut und edel vorgebetet 
wurde. Erwachsenwerden ist ein Prozess der tiefen Reflexion, dem Zerwürfnis mit oder dem 
Anschluss an die kulturellen Parameter seiner Ahnen. Das ist die Schnittstelle, an der wir vom 
,Gestaltetwerden‘ übergehen zum Gestalten.“348 
Erst im betrunkenen Zustand kann der Ignorant ehrlich seine Gefühle zulassen, versucht sich 
deshalb Lisa in einem kurzen Telefongespräch anzunähern: „Sohn: […] Weißt du, ich würde 
gerne mal in aller Ruhe mit dir … Also ich …/ vermiss dich doch auch … irgendwie.“349 Das 
Telefonat misslingt schließlich. Zuvor hatte er Lisa noch um Geld gebeten, die nicht einmal 
mehr die dringend nötigen Alimente für die gemeinsamen Kinder erhält. Ulf fordert daher den 
geliehenen Betrag, um ihn der Verlassenen als Ersatz auszuhändigen. 
Der Autor selbst sieht in der Hauptfigur und übrigens zudem in der des folgend behandelten 
Das blaue blaue Meer keine „‚Outsider‘ […], [sondern] zwei Prototypen der vielen 
Geschassten und Tabuisierten in einer hierarchie-, geld- und kriegskultivierten 
Gesellschaft“.350 Grundsätzlich muss festgehalten werden, dass „Sympathien immer wieder 
von einer Figur zur anderen überspringen“.351 So empfindet sogar der Zuschauer irgendwann 
Mitleid für den von allen gescholtenen und völlig überforderten Sohn: „Er berührt uns mit 
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seinen hilflosen Versuchen, sich den anderen mitzuteilen, sein Scheitern, Ratlosigkeit, 
einzugestehen. Auch wenn man ihn ob seines sich dem Erwachsenwerden verweigernden 
kindischen Narzissmus am liebsten Schütteln würde.“352 Bis auf den kränkelnden Vater und 
eben seinen egozentrischen Sohn verfügen die übrigen Rollen, mit Ausnahme der 
Angestellten im Büro, über Eigennamen. Spekulativ gesehen, sind die Schicksale des Sohnes 
und des Vaters oder deren Verhältnis im Allgemeinen hinsichtlich der Beteiligten 
austauschbar, sodass Titulierungen hinfällig werden. Womöglich kennt das Publikum solche 
Persönlichkeiten und weiß um ihren jeweiligen Gemütszustand, sodass ein Einfühlen oder gar 
die Identifikationen erreicht werden.  
 
4.1.1.4 Kommunikation 
Das Stück besticht durch seine im Sinne klassischer Dramenkonventionen ausschließlich 
Handlung generierenden aktionalen, alltagsnahen Dialoge. Am Rande sei daraufhin gewiesen, 
dass Monologe, in denen die Figuren über ihr Handeln reflektieren könnten, fehlen. Häufig 
finden Gespräche dabei mittels Telefon statt. Mit Hilfe der Dialoge, gleich ob diese ge- oder 
misslingen, werden nicht nur Botschaften ausgetauscht, sondern zusätzlich die Beziehungen 
zwischen den Menschen ersichtlich.353 Wie angedeutet, sind die Gespräche den „Selbstläufer-
Text“354 generierende, ellipsenhafte, umgangs-355 sowie alltagssprachliche Fäkalausdrücke, 
Repetitionen und einen geringen Wortschatz beinhaltende Wechselreden, primär Duologe. 
Wenngleich der Vater versucht mit Lisa am Telefon zu kommunizieren oder die Telefonate 
seines Kindes unterbricht, gelingen diese Unterhaltungen nicht: Die beiden Personen treten 
entsprechend nicht miteinander in ein Gespräch, da eine außenstehende Person stört. In 
diesem „durchkomponierten Stück“356 sprechen die dramatis personae überwiegend 
aneinander vorbei, trotz häufiger Themenwechsel schreiten dialogische Passagen aber linear 
fort: „Stockmanns Verknappungen zielen nicht auf Verrätselung, sondern lassen im Gegenteil 
Figurenpsychologie wie auch Geistes- und Gefühlshaltung enorm plastisch werden.“357 Die 
Verbindungen der kein Verständnis für das Gegenüber aufbringenden Personen sind 
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keineswegs intakt, was ferner die Verwendung des Telefons als Kontaktmittel beweist: „Es 
steckt viel Wissen über Feigheit und Ausflüchte in den Szenen, die sich größtenteils am 
Handy abspielen. Schon diese Kommunikationsform ist ein Zeichen der ständigen 
Horizontverengung, unter der die Figuren leiden.“358 Entsprechend der Telekommunikation 
bestehen die Repliken, wie im gesamten Stück, fast ausschließlich aus sehr kurzen Parataxen 
und werden von häufigen Themenwechseln dominiert, längere Äußerungen stammen vom 
Sohn. Dennoch sind diese Längenunterschiede nicht essentiell, im Gegensatz zu der Tatsache, 
dass der Egozentriker grundsätzlich eine Unterhaltung beherrschen und das letzte Wort haben 
will, was ihm allerdings nicht immer gelingt, weil andere Figuren beispielweise 
Telefongespräche beenden. Im Falle der Unterredung mit Herrn Bogensee, der sich als 
einziger effektiv gegen den Protagonisten durchsetzen kann, muss er sich zweifelsfrei 
geschlagen zurückziehen. Deutlich wird an dieser Stelle ebengleich die Appell-, Expressiv- 
und Ausdrucksfunktion der Dialoge359. Innerhalb derer sind Regieanweisungen evident: Die 
Redeweise, die wiederum auf die Gemütsverfassung rückschließen lässt360 – Betonungen sind 
dabei kursiv geschrieben – sowie Handlungen und Pausen sind sogar gemäß ihrer Dauer 
angegeben, wobei man dazu auf das Schweigen einer Person hinweist. Zögert man? Hält man 
inne? Ignoriert man gar sein Gegenüber? Pütz erörtert zum Schweigen: 
„Die Menschen auf der Bühne schweigen, weil die Worte nicht hinreichen, Glück und Entsetzen 
auszudrücken; die Sprache wird durch Gebärden ersetzt. Oder die Menschen schweigen, weil 
sie einander nichts zu sagen haben. […] Augenblicke, in denen die Figuren schweigen, sind 
Zeichen höchster Anspannung, bei der das Publikum den Atmen anhält.“361 
Die dritte Möglichkeit, Schweigen oder Pausen im Text zu fixieren, basiert auf 
Auslassungspunkten während der Repliken: 
„Und immer stärker wird der Eindruck, dass es sich dabei nur in zweiter Linie um ein bewusstes 
Unterdrücken und Verschweigen handelt. In den entstehenden Lücken scheint sich weniger 
Ungesagtes zu verstecken, eher lauert hier das Ungefühlte und Ungedachte – jede Pause eine 
mentale Leerstelle, eine nie entwickelte Idee, wie ein anderes Leben aussehen könnte.“362  
Des Weiteren lassen die Figuren einander nicht ausreden, fallen einander ins Wort,363 was mit 
„-“
364
 im Text gekennzeichnet ist.   
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4.1.1.5 Motive und Symbole 
In den übrigen analysierten Stücken werden die Elemente Augen und Farben noch deutlicher, 
jetzt können allein unauffällige Skizzen davon aufgespürt werden: Sowohl von der grauen 
Gesichtsfarbe am Morgen als auch von einem roten Antlitz des Sohnes, nachdem er 
wahrscheinlich den Vater geschlagen hat, außerdem von einem roten Licht im Zuge des 
Sonnenuntergangs im Nebentext ist die Rede. Ebenso spielen Augenblicke eine 
untergeordnete Rolle: Die Hauptfigur will den oft betonten Moment mit Ulf am See genießen, 
ohne an alle Verpflichtungen denken zu müssen, wird dort schließlich von Ulf auf ihre 
kranken, geschwollenen Augen angesprochen; der Vater verlangt, er solle ihn direkt ansehen, 
als er seinen Stolz auf die Selbstständigkeit seines Kindes kundtut.  
 
4.1.2 Rezeption 
Der Mann der die Welt aß ermöglicht als Erstling Nis-Momme Stockmann beachtenswerten 
Erfolg und fungiert als Beginn seiner schnellen Karriere. Während des Heidelberger 
Stückemarkts gewinnt er wie in Kapitel 3.1 besprochen, den Hauptpreis der Jury sowie den 
Publikumspreis und ist überdies zu zahlreichen anderen Festivals eingeladen. Allerdings ist 
das Drama zumindest in Teilen wesentlich älter, denn Stockmann hat sich an der UDK Berlin 
mit einer Kette von Telefonaten mit Vater, Bruder, Freundin, der Beginn des vorliegenden 
Werkes, beworben, die er dann im Rahmen seines Studiums wiederholt verändert.365 Die 
vielbeachtete Uraufführung – die Sendung Stilbruch spricht gar von „Hymnen“366 – findet im 
Theater der Stadt Heidelberg am 17. Dezember 2009 unter der Regie des Grazers Dominique 
Schnizer statt.367  
Der Begriff Kapitulation, der auf ein entsprechendes Album Stockmanns favorisierter Band 
Tocotronic verweist, die anschließend in Das blau blaue Meer noch einmal erwähnt wird, 
fungiert als Auslöser, das Drama zu verfassen: Kann eine Person eigentlich gegenüber dem 
Kapitalismus resignieren?368 Stockmann selbst bezeichnet das, was in Der Mann der die Welt 
aß passiert als „kapitalistische[r][n] Alltag“369, der „jede Form von menschlichem 
Zusammenleben prägen und beschädigen kann.“370 Erinnert sei an dieser Stelle an die Blog-
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Einträge im Rahmen der Mülheimer Theatertage 2010, als sich Stockmann gegen die falsche 
Zitation – fokussiert werde eine Kritik am Kapitalismus – Christian Rakows zur Wehr setzt:  
„Mir ging es in dem Mann der die Welt aß darum, die Transkription des merkantilen Habitus 
[sic] in mikrosoziale Bereiche, den Raum der Familie und den der Sprache zu beschreiben – und 
aus dem Kanon unserer kulturellen Denk- und Handlungsmustern, die sich vom Kapitalismus 
herleiten wieder einen Skandal zu machen“.371 
Problematisiert wird daher, wie in die Intimität des Privaten kapitalistische Strukturen Einzug 
halten und damit „Verhaltensweisen manifestiert [werden], die wir als normal wahrnehmen, 
im Grunde genommen aber unmenschlich sind.“372 Der Sohn ändert nichts an seiner Situation, 
sondern versucht fortzufahren wie bis her: Ohne auf seine Mitmenschen zu achten, vollführt 
er einen Egotrip. Die Wiedereinstellung scheitert schließlich wie die Selbstständigkeit auch an 
ihm selbst.  
Die Familie in den Fokus eines dramatischen Kunstwerkes zu stellen, ist in der gesamten 
Literaturgeschichte kein neuer Einfall, sondern allseits beliebt,373 suggeriert gleichzeitig 
Stockmanns Anliegen von Nachhaltigkeit und Relevanz im Alltäglichen: „Wenn man im 
Theater etwas erreichen will, dann geht das meiner Meinung nach nur über Empathie.“374 Wir 
sind über den Hergang des Geschehens in Der Mann der die Welt aß bestürzt, doch „der 
kindisch-uneinsichtige Egozentrismus des Protagonisten, […] ermöglicht komödiantische 
Distanz zum Geschehen“.375 Das folglich in unserer aller Gegenwart wurzelnde Stück mit 
alltagsnahen Personen und Schwierigkeiten376 arrangiert die Chance „sich im Theater mit 
einem Lebenssuche-Gefühl identifizieren zu können wie im Kino.“377 Trotz aktueller, 
thematischer Realität ist dieses Drama, wie alle anderen, ebenso zeitlos: „Was ich 
[Stockmann] zeige, stellt das mikrosoziale Ende einer Entwicklung dar, die sich so über 
Jahrzehnte fortgeschrieben hat.“378 
Mehrfach wird dem dramatischen Werk bzw. der Hauptfigur eine Nähe zu anderen 
Theaterstücken bzw. deren Figuren attestiert: „In der Verleugnung seines beruflichen 
Scheiterns erinnert der Sohn an Arthur Millers Handlungsreisenden Willy Loman, in seiner 
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Verweigerung gesellschaftlicher Erwartungen ist er ein Wiedergänger von [Anton] 
Tschechows apathischem Iwanow.“379 Dazu folgt Genaueres in einem eigenen Kapitel. 
Hinsichtlich der szenischen Einrichtung von Roger Vontobel für eine Lesung im Rahmen des 
Berliner Stückemarkts rekurriert eine Journalistin überdies auf Samuel Beckett: „[M]it 
wenigen Strichen [ist skizziert], dass Stockmann hier durchaus auch Beckett’sche Endspiel-
Konstellationen weiterdenkt: in Richtung auf das Sinnlos-Absurde und auch Gottverlassene, 
in das banalste Alltagsforderungen, -nöte und -vernichtungen abrutschen können.“380  
 
 
4.2 Das blaue blaue Meer 
4.2.1 Analyse 
Der Alkoholiker Darko, dessen Sehnsucht die in der Siedlung nicht zu sehenden Sterne sind, 
verliebt sich in die 19-jährige, mit Narben übersäte und vom blauen norwegischen Meer 
träumende „Wohnsiedlungsprostituierte“381 Motte. Die Aussichtslosigkeit des Lebens der von 
Arbeitslosigkeit, Sucht, Gewalt und Tod gezeichneten Menschen in einer deutschen 
Plattenbaudsiedlung wird ebenso thematisiert: „Als Menschen kommen sie rein, raus kommen 
sie verrückt, einsam und zerrissen. […] Erst hier kommt dann das Misstrauen, die Armut, die 
Enge und Nähe. Das hier ist ein Lager.“382  
 
4.2.1.1 Aufbau und Handlungsverlauf 
Abgefasst ist das Stück in zwölf Szenen oder Bilder, wobei diese mit einer sich auf das 
nachfolgende Geschehen beziehenden Überschrift versehen sind. Diese kann sowohl aus 
einem Substantiv, einem Adjektiv, dem Namen einer Figur oder einem Verb bestehen sowie 
mit einem erklärenden Zusatz versehen sein. Zu beachten ist, dass die erste und die letzte 
Szene den Titel „Die Sterne“383 tragen, überdies den Anfangs- sowie den Endpunkt des 
Stückes markieren: Bevor Darko Motte kennenlernt, hofft er auf die Existenz der Sterne auch 
am Himmel über der Siedlung und plant des Weiteren seinen Suizid. Im Zuge des 
Kennenlernens von Motte glaubt er an das Dasein der Himmelskörper in Norwegen und eine 
glücklichere Zukunft. Möglicherweise fungieren sie für ihn als Symbol der Hoffnung, der 
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Tristesse des Prekariats entfliehen zu können. Außerdem stellt er einen Zusammenhang 
zwischen Motte und der Astronomie her: Sie verkörpert seine „heruntergefallene 
Sternschnuppe“384. Am Ende des Stückes negiert er, gleich seinem Umfeld zu Beginn, die 
Sichtbarkeit der Sterne, Motte hat sich da schon in seinem Traum umgebracht: 
„Darko: […] Ich sehe nach oben in den Himmel.  
Da oben ist nichts.  
Dann schließe ich die Augen 
Schließe meine Lider 
und alles ist dunkel. 
Ich glaube, Sterne gibt es nur im Märchen.“385 
Während das Stück zunächst auf die Bedeutung der unsichtbaren Planeten für Darko 
rekurriert, schließt es mit dem Evozieren absoluter Hoffnungslosigkeit. Der Titel des Dramas 
führt jedoch auf den blauen Ozean als Flucht- und Sehnsuchtspunkt Mottes zurück, analog zu 
Darkos Sternensehnsucht. Nachdem der ehemalige Karatekämpfer meint, ohne sie, die er für 
weise und eine seiner wichtigsten Bezugspersonen hält, nicht leben zu können, basiert die 
Wahl der Überschrift möglicherweise auf der Liebesbeziehung der beiden: Den hellsten 
Sternenhimmel soll es laut der Prostituierten über dem norwegischen Meer geben, sodass die 
Träume Darkos und Mottes am Meer in Norwegen eine Synthese erfahren. Der Stücktitel soll 
die Neugier des Publikums wecken und auf den Inhalt verweisen,386 wobei der Zuschauer in 
diesem Falle in die Irre geführt werden könnte, denn das Werk spielt in einer grauen, 
städtischen Plattenbausiedlung und nicht an der Küste. Von dieser wird lediglich gesprochen, 
ihr Erreichen bleibt ein Wunsch des Paares. Das Nichterfüllen einer Annahme fördert aber die 
Aufmerksamkeit des Betrachters.387 Der Besuch im Zoo,388 der der eigentlichen Reise nach 
Nordeuropa als erste Wunscherfüllung vorangestellt ist und wegen Darkos Alkoholismus 
scheitert, widerruft schnell jedes Hoffen des Zuschauers – wahrscheinlich auch der Figuren – 
auf ein Happy End. Norwegen fungiert einzig als Sehnsuchtsort.  
Eine explizite Vorgeschichte, die für den tatsächlichen Handlungsverlauf relevant ist und 
diesen beeinflusst, gibt es nicht. Vorinformationen, wie die wiederholten Vergewaltigungen 
der 14-jährigen Ulrike durch ihren Vater oder Darkos Beinamputation werden im Stück 
genannt und sind nur bedingt notwendig, um das Handlungsgeschehen zu verstehen. Der 
Grund für Ulrikes späteren Suizid, der ebenso auf ihre unerwiderte Liebe zu Darko 
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zurückzuführen sein könnte, wird jetzt nachvollziehbarer. Jede nachgelieferte Vorinformation 
erweitert hier den Wissensstand des Betrachters, was im Folgenden noch analysiert ist.  
Mehrere einzelne Geschichten erfahren eine Kombination und konstituieren das dramatische 
Werk: Zunächst können die Ereignisse um die Hauptrolle und den homodiegetischen 
Erzähler389 herausgearbeitet werden, dann die Beziehung von Darko und Motte, die zunächst 
jede Misere in den Schatten stellt, dessen ungeachtet mit seinem Traum von Mottes Freitod 
endet, sowie zuletzt die Geschichte um die Bewohner der Plattenbausiedlung, die sich aus den 
Schilderungen der Hauptfigur konstruiert.390  
Der Handlungsfokus des Stückes liegt auf dem Befinden und Leben des Prothesenträgers, das 
sich für ihn durch das Kennlernen von Motte rapide ändert und mit den von ihm berichteten 
katastrophalen Zuständen in der Wohnanlage kombiniert ist. Ausgangssituation seinerseits ist 
dabei die Sehnsucht nach den Sternen, das Hadern über das Vegetieren in der 
Plattenbausiedlung, seine schlechte gesundheitliche Disposition sowie seine Einsamkeit.  
Grundsätzlich überwiegen narrative Passagen im Drama. Darko ist nicht nur die Funktion als 
Protagonist, sondern gleichzeitig die als allwissender Erzähler immanent, als der er u.a. den 
kaum vorhandenen Nebentext bzw. Regieanweisung verbalisiert und auf der späteren 
Theaterbühne sichtbare Vorgänge erwähnt. In den Berichten des Erzählers manifestieren 
zahlreiche (vergangene) Nebenhandlungen von Gewalttaten und psychischen und physischen 
Leiden ausgewählter Bewohner der Siedlung die Illustration des Milieus391 und Darkos 
Lebenssituation, beeinflussen aber die aktuelle Disposition des Protagonisten mit Ausnahme 
von Meeses Tod – Zeuge Jehovas und mit einer im Rollstuhl sitzenden Frau verheiratet – 
nicht. Sie sind daher als so genannte Handlungssequenzen392 zu titulieren. Nachdem sich der 
Protagonist und Motte zunächst noch ihrer Liebe versichern und er an das gemeinsame 
Überstehen aller Katastrophen glaubt, findet nach Meeses Versterben eine Art Peripetie vom 
Glück ins Unglück statt. Ihren eintretenden Zustand beschreibt er als Befreiung und zugleich 
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als Leere. Mottes Kuss auf seine vermeintlich erkrankten Augen generiert schließlich das 
Ende der Beziehung: 
„Und dann hat sie mir auf die Augen geküsst. 
Auf meine geschlossenen Lider.  
Und das wars.“393  
Die Geschichte um das Liebespaar wird jedoch primär durch Dialoge generiert und wahrt 
nach Aristoteles die Einheit der Handlung. 
Zieht man die Definitionen von Volker Klotz hinsichtlich der offenen und der geschlossenen 
Dramenstruktur zu Rate, tritt Das blaue blaue Meer als Mischform auf.  
 
4.2.1.2 Raum  
Das blaue blaue Meer verfügt über keine Regieanweisungen, welche den Handlungsort 
beschreiben könnten, wobei punktuell zumindest die Szenentitel einen groben Anhaltspunkt 
bezüglich des Spielortes liefern können. Hinweise hinsichtlich der Bühne fehlen gänzlich. 
Was der Betrachter über den grundsätzlichen Handlungsraum, die deutsche 
Plattenbausiedlung folglich erfährt, ermöglichen demnach ausnahmslos die Repliken der 
Figuren bzw. das Handlungsgeschehen, welches wiederum auf den Gesprächen basiert. 
Gerade durch die narrativen, monologischen und vor allem objektiven Beschreibungen der 
immer präsenten Hauptfigur wird der Raum fundiert, denn sie beschreibt ihr eigenes Leben 
und durch ihre Augen sehend das ihrer Nachbarn. Dadurch bekommt der Zuschauer ein 
allumfassendes Bild des Handlungsortes geliefert. Auf die Vermittlung subjektiver Eindrücke, 
beispielsweise durch Regieanweisungen oder durch die anderer dramatis personae, um Darkos 
Äußerungen zu verifizieren, verzichtet der Autor allerdings. Einzelne und marginale 
Aussagen weiterer Personen – Motte etwa äußert deutlich, dass man diesen Ort verlassen 
muss – unterstreichen vielmehr Darkos Worte, als dass sie neue, andere Aspekte benennen 
würden. Diesen eventuell realexistierenden Raum erlebt der Betrachter daher einzig als 
Realität des Arbeitslosen und damit als Spiegel dessen, was er sieht und wahrnimmt.394  
Stockmann wählt mit der Plattenbausiedlung eine kleine Einheit, die sogar über einen eigenen 
Eingang verfügt und sich wahrscheinlich am Rande des großen Systems Stadt befindet: 
„Hier kann man einkaufen, hier wohnen die Familien und Freunde, hier arbeitet man. Man 
braucht seinen Körper nie irgendwo anders hinzubewegen. Immer hier. Die Siedlung – ein 
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gigantischer Sarg aus Stahlbeton. Nie Sterne am Himmel. […] Es gibt hier so jemanden, der hat 
eigentlich ein ganz witziges Hobby. Der schreibt die ganz kranken Straftaten auf so eine kleine 
Messingtafel am Siedlungseingang. Datiert und so.“395 
Mehrere Wohnblöcke ergeben die kaum grüne und viel zu hell erleuchtete Anlage, innerhalb 
derer der jeweiligen Szene entsprechend unterschiedliche Geschehensorte aus den Monologen 
herausgearbeitet werden können, die sowohl im Inneren eines Hauses als auch im Freien 
angesiedelt sind: im Waschkeller, auf einem Rasenstück oder beispielsweise auf dem 
Spielplatz. Während der Protagonist immer am Ort des aktuellen dramatischen Geschehens 
anzutreffen ist, scheint das rückblickende Referieren über sein eigenes Handeln oder das 
anderer, etwa Meeses Unfall in der eigenen Wohnung, wie aus einer Vogelperspektive zu 
geschehen: Darko verlässt für einen Augenblick die gegenwärtige Situation und wendet sich 
dem Publikum zu. Die dabei erwähnten Räume sind ausschließlich sprachlich evoziert. Dies 
gilt am deutlichsten für den bloß in den Gedanken Mottes und später auch in Darkos 
existierenden Sehnsuchtsort Norwegen mit seinem blauen Meer, der nicht betreten, sondern 
imaginiert wird. Entspricht er nur einer Utopie? Ferner wird im gesamten Stückverlauf nicht 
geklärt, ob sie diesen tatsächlich kennen oder einzig erträumen. Er muss ebenso aufgrund 
seiner gedanklichen Erschaffung keines Falles auf der Bühne dargestellt werden. Mit diesem 
eingebildeten Produkt erlebt das Publikum die gleichen Gedankenvorgänge wie die 
Hauptrolle, die nach und nach Mottes Ziel als eigenes annimmt. Genaueres wird die 
Inszenierungsanalyse liefern. Neben dem Plattenbau tritt der Zoo als einziger tatsächlicher 
Handlungsort außerhalb des abgeschlossenen Areals auf. Auch der Tierpark stellt, der 
Siedlung gleich, einen isolierten Bereich dar, in den man von außen hineinsehen kann, doch 
impliziert dieser für Motte, die den dortigen Besuch vorschlägt, eine positive Konnotation. 
Jene Räume, die für das dramatische Geschehen relevant sind, also in der Zeit des Dramas 
bespielt werden, sind entsprechend ihrer textuellen Vorlage unmöglich auf die Theaterbühne 
zu transferieren. 
Auffällig ist, dass Darko in seinem Expositionsmonolog erwähnt, er habe über die Sterne im 
Fernsehen der Berliner U-Bahn gelesen (Berliner Fenster), womit die Handlung zumindest 
indirekt in der deutschen Hauptstadt verortet ist, die einem exemplarisch bereits beim Lesen 
in den Sinn kommt. 
Ohne diesen spezifischen Ort – ausgegangen wird von der Plattenbausiedlung im Ganzen – 
funktioniert das Stück dennoch nicht. Jede Person ist in diesem Milieu verwurzelt, ihre 
individuelle Geschichte ist geprägt von dieser Umgebung, in der nichtintakte Beziehungen, 
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Grausamkeiten und Hoffnungslosigkeit den Alltag manifestieren. Ein Entkommen scheint 
unmöglich: Darkos und Mottes Ausbruch in die andere, bessere Welt des Zoos scheitert 
exemplarisch und Ulrike sieht keinen anderen Ausweg als ihrem Leben ein Ende zu setzen. 
Dennoch sehen die Figuren, bis auf das Paar, anscheinend keine Notwenigkeit zum Verlassen, 
obgleich sie sich selbst kaum aus dem Weg gehen können. Die Geschwister der Hauptrolle 
sind schon vor dem point of attack aus der Siedlung verschwunden. 
Im Gegensatz zu Elle, Darkos „Zechkumpel aus Kindheitstagen“396, steht die junge Frau 
Motte nicht von Beginn an in einem engeren Verhältnis zur Hauptfigur, sondern wird erst im 
Verlauf der Handlung Darkos Geliebte. Ulrike dagegen hätte gerne eine Beziehung mit ihm, 
der kein familiäres Verhältnis zu seinen ebenfalls in der Wohnanlage lebenden Eltern pflegt. 
Er kann zwar zu jedem Nachbar etwas erläutern, in engeren Kontakt tritt er allerdings nicht 
mit ihnen. Auffällig ist, dass sich die Personen alle auf irgendeine Weise kennen, trotzdem 
aber nichts miteinander zu tun haben (wollen) bzw. im Falle von Elle und Motte einander 
nicht erinnern. Das Gegenüber wird zu einer Randnotiz degradiert oder nur in einer Synthese 
mit dem grausamen Alltag bemerkt. Die dramatis personae stehen vielmehr für sich alleine, 
als dass sie in einer Gemeinschaft oder Gruppe auftreten, sogar die Beziehung von Motte und 
Darko zeugt von einer gewissen Labilität: Als Meese stirbt, verlässt Motte den 
Alkoholkranken – ohne eindeutigen Grund, wobei er schon, bevor die Handlung eingesetzt 
hat, den Tod eines Familienmitglieds überwinden muss und seine Eltern ihn wegen seiner 
Alkoholsucht im Stich lassen. Einsamkeit trotz zwingender Zweisamkeit scheint die Devise. 
Das „Biotop der Perversionen“397 mit seinen Bewohnern und Vorkommnissen übt 
dementsprechend starken Einfluss auf die Figuren aus: Es gibt den Personen ihren 
Lebensraum, ihr menschlich-gesellschaftliches Umfeld, ihre Eigenschaften – im negativen 
und positiven Sinne – und vermag zugleich, ihnen mit diesen Bereitstellungen auch alles 




An dieser Stelle soll kurz die Missachtung der Einheit der Zeit Erwähnung finden: Im Verlauf 
des Stückes vergeht mindestens ein knappes Jahr. Temporäre Aussagen und solche, die auf 
bestimmte Jahreszeiten schließen, lassen sich allein aus den Schilderungen des Alkoholikers 
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eliminieren. Während Darko in der zweiten Szene noch in einer Hecke nächtigt, ist es sechs 
Bilder später bereits Winter. Wenn Darko am Ende von Das blaue blaue Meer von Mottes 
Suizid träumt, liegt er auf einem Hügel, sodass eine zeitliche Entwicklung von einigen 
Monaten anzunehmen ist. Eine exakte Uhrzeit fundiert das Erlangen des Alkoholpegels der 
Hauptfigur. Trotz etwaiger Nennung bestimmter Jahreszeiten und ihren dazugehörigen 
Ereignissen in narrativen Momenten, kann dem keine Bedeutung zugemessen werden, denn 
Darko besitzt kein Zeitgefühl: Er trinkt so viel, „dass die Tage verschwinden“398, auch bei 
seinen erwähnten Rückblicken kann kein genauer Zeitpunkt festgemacht werden. Während 
seiner Monologe bringt Darko allerdings selbst den Aspekt der Zeit ein, indem er auf vorher 
Geäußertes verweist: „Vorhin [in Szene 1, jetzt befindet er sich in Szene 4] hab ich gesagt, ich 
hätte nur Elle und Motte, mit denen ich richtig sprechen kann.“399  
Eine vorausgegangene Reflexion über die Handlung(sstruktur) des dramatischen Werkes geht 
mit der über Spannung einher, die allein dann entsteht, wenn Teile der Handlung 
vorweggenommen werden bzw. zu erahnen und an einen zeitlichen Vorgang gebunden sind. 
Im Falle von Das blaue blaue Meer sind in die Finalspannung hinsichtlich des Erreichens des 
Meeres – nachdem Darko und Motte, wie bereits beschrieben, noch nicht einmal in den Zoo 
gelangen, und somit der erste Fluchtversuch aus der Siedlung bereits misslingt, bleibt es 
fraglich, ob das Publikum über dieses Scheitern hinaus an einem glücklichen Ausgang festhält 
– rasch wieder aufgelöste Detailspannungen eingeflochten. Ulrikes Selbstmord ist 
beispielsweise zu erahnen. Die so genannte Was-Spannung, die auf das Ende, und die so 
genannte Wie-Spannung, die auf das Erreichen dessen rekurriert,400 werden synthetisiert, 
wobei sich der Zuschauer im Falle des Hergangs vereinzelt das Agieren der Figuren selbst 
erklären muss. Nachdem Darko als alleiniger Erzähler über mehr Wissen als die übrigen 
Figuren und das Publikum verfügt, gleicht er deren Wissensunterschiede durch Erläuterungen 
aus. Geliefert werden so Hintergrundinformationen und Spannung wird aufgelöst.401 Darko ist 
Hauptfigur und allwissender Erzähler, weiß Dinge, die möglicherweise anderen Figuren nicht 
bekannt sind, etwa weshalb Elle, Ulrikes Bruder, ein Glasauge und er eine Beinprothese trägt. 
Allerdings werden diese potentiellen Wissensunterschiede nie thematisiert, womit sie von 
Unklarheit und Irrelevanz zeugen. Dass Darko das Neugeborene seiner Mutter auf einem 
Hügel in der Siedlung vergraben hat, bedarf hingegen einer Auslegung und scheint essentiell, 
um zu verstehen, warum er sich als Sehnsuchtsort die Sterne ausgesucht hat. Dem Betrachter 
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wird zwar die Fusion beider Gesichtspunkte bewusst, dennoch fehlt die genaue Explikation 
der Evidenz. Die an seinen Freund gerichtete Erklärung scheitert, die an Motte bleibt für den 
Zuschauer rätselhaft. Zudem wird die Verbindung von Meese und Motte bis zum Ende nicht 
genau definiert, hängt aber vielleicht mit ihren Narben und ihrer Arbeit als Prostituierte 
zusammen. Darko und Motte bewahren sich die Kausalität des Geheimnisses von Sternen und 
blauem Meer gegenüber dem Anderen und dem Publikum. Als Zuschauer kann man sich 
manches Mal die Antworten denken, obgleich sie im Stück nicht verifiziert werden. 
Grundsätzlich werden diverse Dinge mit Fortschreiten des dramatischen Geschehens 
aufgeklärt, andere bleiben auch gänzlich ein Geheimnis. Es dauert einige Zeit, bis der 
Zuschauer gegen Ende des Dramas von der verheimlichten Schwangerschaft der Mutter 
erfährt, doch die Ursache von Mottes Narben oder ihre Liebe zum norwegischen Meer bleiben 
ein Rätsel. Aufgrund der Verschlossenheit Mottes, ist davon auszugehen, dass diese Aspekte, 
gleich wie viel Zeit im Stück verstreicht, nie aufgeklärt werden. Darko meint allerdings 
fernerhin über Dinge Bescheid zu wissen, über die er eventuell gar nicht informiert sein kann, 
u.a. dass sich Motte ihrer Nacktheit nicht schämt, oder wie der Fahrstil zweier Entführer mit 
Leiche im Kofferraum aussieht. Ob die anderen Figuren womöglich über ähnlich viel Ahnung 
verfügen, bleibt offen. Zumindest Motte scheint sich ihrer Umwelt bewusst, schließlich will 
sie den Plattenbau verlassen:   
„Motte: Wir müssen weg.  
Darko: Was? 
Motte: Wir müssen weg. 
Darko: Warum? 
Ich Trottel. ,Warum‘ – oh Mann. 
Motte: Hier sind alle irgendwie kaputt. 
Darko: Wie meinst du das? 
Ich Trottel. ,Wie meinst du das‘ – oh Mann. 
Motte: Na guck dich doch mal um. 
Darko: Ach quatsch.“402 
Elle erfährt jedoch erst durch Darko vom Selbstmord seiner Schwester. 
 
4.2.1.4 Figuren 
In Nis-Momme Stockmanns zweiten Stück finden sich „klar gegeneinander abgegrenzte 
Figuren, deren Handeln psychologisch motiviert ist“403 und die in einem spezifischen Milieu 
– dem deutschen Plattenbau – beheimatet sind. Präsentiert wird der Mensch mit seiner 
                                                           
402
 Stockmann, „Das blaue blaue Meer“, S. 50. 
403
 Birgfeld, „Nis-Momme Stockmann“, S. 1. 
 81 
 
subjektiven Individualität. Wie schon in 3.2.4 dargestellt, sind es Personen mit einer 
Lebensgeschichte, welche die Zeit der Handlung überdauert. Deren Charaktereigenschaften 
sind aus der gesamten Analyse zu erfassen und werden daher an dieser Stelle nicht gesondert 
erwähnt.  
Aufgrund der Angabe des Erzählers im Nebentext zu Beginn des Stückes – die einzelnen 
Sprecher sind bei Dialogen immer ausgewiesen – folgt, dass Darko mit seiner andauernden 
Präsenz das gesamte Drama dominiert. Motte ist in den meisten Fällen anwesend, Elle und 
Ulrike wesentlich weniger oft. Alle übrigen Figuren tauchen für einen punktuellen Moment 
innerhalb erzählerischer Fragmente Darkos auf. Diese Nebenfiguren sind Episodenfiguren, 
die in das Geschehen involviert werden.404 Auf- und Abgänge werden im Nebentext nicht 
genannt. 
Tatsächlich notwendig für das dramatische Geschehen sind zunächst Darko, der als 
Protagonist die Funktion des Erzählers und der Hauptrolle übernimmt, sowie die Antagonistin 
Motte: Sie verändert Darkos Leben und hat den ausgeprägten Willen, der Misere zu 
entfliehen. Hingegen bewirkt der lethargische Elle einen Kontakt der Hauptfigur zu einem 
Freund, fern der Liebesbeziehung, wobei eben nicht nur Familienbeziehungen, sondern auch 
Freundschaften von einer gestörten Kommunikation zeugen. Gleichzeitig wird mit Elles 
Schwester, Ulrike, fern von Darkos eigener kaputten Familie, eine zweite eingeführt: 
Einzelschicksale im Plattenbau existieren nämlich nicht. Des Weiteren hat sich die 14-Jährige 
nach Darkos eigenen Aussagen in ihn verliebt, doch er hält zweifelsfrei an seiner Beziehung 
zu Motte fest. Als sie sich schließlich umbringt, wird nicht geklärt, ob wegen des Missbrauchs 
durch den Vater oder wegen der unglücklichen Liebe zur Hauptperson. Darko würde damit 
indirekt und möglicherweise nach eigenem Empfinden zum Schuldigen. Somit gibt Ulrike 
seinen Schuldreflexionen etwas Konkretes. Allerdings ist Ulrike auch eine stumme Rolle, 
damit zwar für den Text, jedoch nicht für eine Inszenierung evident. Obgleich alle anderen 
Figuren, die einzig in den Erzählungen Darkos auftreten und über keine eigenen Repliken 
verfügen, zwar zur bildhaften Schilderungen notwendig sind, hat das für den Hergang der 
Handlung keine Relevanz, obwohl sie den Willen zur Flucht von Darko und Motte bedingen. 
Diejenigen, die einmal (in den Erzählungen) auftreten und über punktuelle Repliken (in einer 
Szene) verfügen, tragen das gleiche Schicksal: Wenngleich sie Milieubeschreibungen liefern, 
sind sie nichtsdestoweniger in ihrem körperlichen Auftreten überflüssig. 
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Über das Aussehen der mehrdimensionalen Figuren erfahren wir primär etwas durch 
subjektive, nicht zu überprüfende Beobachtungen der omnipräsenten Hauptfigur: „Sie [Motte] 
hat einen Feldstecher um den Hals. Sie hat Tarnklamotten an und sitzt seltsamerweise in 
einem alten Wok.“405 Der Leser verlässt sich auf die Augen des Protagonisten, wenngleich 
diese nach Mottes Aussagen krank sind. Vereinzelt sind über die Äußerungen der dramatis 
personae Charakterisierungen möglich: „Elle: Ey, ich glaub, ich hab mir im Schlaf die 
Kopfhaut aufgekratzt. Ist das blutig – kannst du mal gucken?“406 Insgesamt sagen die Figuren 
indes zu wenig, um sie anhand ihrer Repliken ausführlich dokumentieren zu können. Des 
Weiteren spielt es eine Rolle, in welcher Lage sie sich befinden, weil die jeweilige Situation 
die Redeweise bestimmt. Dies erfahren wir ebenso wie ihre Handlungen, aber vermehrt 
deskriptiv, bei der stummen Ulrike ausschließlich; die verschlossene Motte kann zumindest 
ihren Traum von Norwegen, den sie nach ihrer Rache an Meese umsetzen will, und ihre 
Gefühle formulieren. Monologische Fremdkommentare beschreiben alle Figuren explizit. Ob 
diese dabei auf der Bühne immer anwesend oder abwesend sind, kann nicht an jeder Stelle 
eindeutig entschieden werden. Darko definiert sich hingegen allein durch den monologischen 
Eigenkommentar407. 
Mit dem Namen408 Darko könnte Stockmann im Sinne einer explizit-auktorialen 
Beschreibung auf das englische dark verweisen: Düster ist die Situation für den jungen Mann 
im „sozialen Wohnungsbau“409. Motte ist wahrscheinlich nur ein Spitzname mit einem 
möglichen Rückschluss auf ihre Narben: Die Haut als Kleidungsstück, das zerfressen und 
zerstört wurde. Von Meese? 
 
4.2.1.5 Kommunikation 
Alle Rollen sprechen eine Alltagssprache – Betonungen sind kursiv oder in Versalien 
geschrieben –, wobei der Regisseur Jörg Wesemüller dem Stück eine Bühnensprache 
attestiert410 und Anke Roeder hinsichtlich anderer Gegenwartsdramatiker schreibt, was 
möglicherweise auch für Stockmann Gültigkeit hat: „Das ist nicht reine Figurensprache, 
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sondern […] Autorensprache.“411 Es treten dennoch Verknappungen und zum Teil sehr kurze 
Sätze auf: „Ich hab das in der U-Bahn gelesen. Wann genau, keine Ahnung. Ich kann mir das 
nicht merken.“412 Ferner sind asyndetische Sätze, Repetitionen und Fäkalausdrücke 
anzutreffen sowie die Art und Weise der Artikulation im Nebentext vermerkt. Es ist der als 
gängig angenommene Jargon einer Plattenbausiedlung. Im Dialog, der meist aus sehr kurzen 
Repliken besteht und in dem keine Dominanz einer Person auszumachen ist, findet sich 
überdies nicht selten eine Sprachlosigkeit bzw. gestörte Kommunikation zwischen Darko und 
Motte bzw. Elle hinsichtlich dessen, dass die Repliken keinen Bezug zueinander haben:  
„Motte: Montag, okay?  
Darko: Äh… also Motte… was?  
Pause  
Motte: Oder ist Montag schlecht.  
Darko: Ne…  
Motte: Wasn los mit dir?  
Darko: Nix.  
Motte: Pft.  
Darko: Alles gut.  
Motte: Du zitterst ja total.  
Darko: Ach ja?  
Motte: Und deine Augen…“413  
Ferner sind Andeutungen – durch Auslassungspunkte im Text verdeutlicht –, Ellipsen, 
unnötige Füllwörter und Ausrufe sowie Pausen in den Dialogen, die stellenweise von Darko 
sogar mitgesprochen werden, Ausdruck einer gestörten Kommunikation (siehe Kapitel 2.2) 
bzw. Ausdruck einer Unfähigkeit miteinander zu kommunizieren. Jede dramatis persona 
scheint in ihrer eigenen Gedankenwelt gefangen414. Da Dialoge nicht nur Inhalte vermitteln, 
sondern auch menschliche Beziehungen offenbaren, ließe sich folgern, dass Elle mehr mit 
seinen eigenen Problemen beschäftigt ist, und Motte wiederum tiefe Gefühle zu Darko hegt, 
weil sie diesen immer wieder sorgenvoll auf seine Augen anspricht. Die episodischen Figuren 
unterhalten sich fast ausschließlich miteinander, Elle und Motte jeweils beinahe bloß mit 
Darko. Es sind grundsätzlich Duologe, die nicht selten durch protagonistische Gedanken, 
Kommentare oder Erläuterungen in einzelne Teile zerlegt werden. Analog könnte man sagen, 
dass die Dialoge in die grundsätzlich das dramatische Werk dominierenden Monologe 
eingebettet sind. Darko kommentiert gleicherweise die Handlungen seines Gegenübers und 
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kündigt den folgenden Sprecher an, als sei dieser gar nicht präsent, der außerdem auf der 
Bühne zu sehen wäre:  
„Darko: Motte. Ich liebe dich.  
Und sie sagt, ohne den Feldstecher runterzunehmen. 
Motte: Ich liebe dich auch. 
Einfach so, als wäre es das Selbstverständlichste von der Welt.“415 
Von größter Bedeutung in Das blaue blaue Meer ist die erwähnte alleinige Perspektive 
Darkos auf das Geschehen, was die Beschreibungen der Gewalttaten an und von den 
Nachbarn impliziert. Ein Wechsel der Sichtweise findet nicht statt: Überwiegend jeder 
Bericht wird in der ersten Person Singular vollzogen, sodass sie reine Subjektivität und keines 
Falles Objektivität demonstrieren. Gleichermaßen sind der Mord an Frau Jenowitsch, die von 
ihrem Mann angezündet wurde, und der Unfall Meeses rückblickende Schilderungen, wobei 
sich letzterer innerhalb des Stückes zwischen zwei Szenen in einer optischen Lücke ereignet 
haben muss. Jene narrativen Formen richten sich bekanntlich, wie letztlich auch Dialoge, an 
das Publikum. Im ersten Monolog, der so genannten Expositionserzählung, die vor dem point 
of attack einsetzt und vor der eigentlichen Kundgabe geschieht,416 dementsprechend Teil der 
ersten Geschichte ist, wechselt Darko zwischen Präsens und Perfekt. Als er dann eindeutig auf 
eine Konversation mit dem an zahlreichen physischen Krankheiten leidenden Elle hinweist, 
befindet er sich im Präsens. Nachdem der Stücktext automatisch die Frage nach der 
Bühnenrealisierung mit sich bringt, und demgemäß nicht genau zu konstatieren ist, welche 
Passagen des Erzählers überhaupt inszeniert, das heißt, dargestellt werden, und bei welchem 
die narrative Vermittlung ausreicht, könnte dieser Tempusunterschied eventuell ein 
Anhaltspunkt sein. Den Beschreibungen des Alltags in der Platte ist zwar die Frage nach 
Schuld und Opfer inhärent, die erst dann in aller Deutlichkeit gestellt werden kann, wenn 
Siedlungsbewohner exemplarisch anhand ihrer (Gewalt)Taten umfassend skizziert werden, 
die Schicksale sind dabei aber austauschbar. Ob man diese Informationen allerdings 
überhaupt szenisch auf der Bühne umsetzt, oder man es bei einer narrativen Vermittlung 
belässt, muss die jeweilige Inszenierung entscheiden. Auf das Verständnis oder den 
Handlungshergang nimmt dies jedenfalls keinerlei Einfluss. Die Liebesgeschichte bedarf 
dagegen einer Dramatisierung. 
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Gleichzeitig äußert sich Darko trotz Alltagssprache in für einen Alkoholkranken auffällig 
langen, durchdachten, in Teilen lakonischen, poetischen und metaphernreichen Solo-
Repliken, in denen er redseliger als in den Dialogen auftritt: 
„Ich will nach meiner Decke greifen und merke, es gibt keine Decke, dafür stacheliges 
Gestrüpp, denn ich habe die Nacht in einer Buchsbaumhecke geschlafen und witzigerweise 
steckt eine Nagelschere in meiner Hand und ich denke, jetzt reichts, und gehe runter in die 
Waschküche und wickle eine der gelben Plastikwäscheleinen ab, was verflucht schwer ist, und 
wickle mir damit an dem einen Ende, ob wohl [sic] das andere Ende noch dran hängt an einem 
Eisenhaken – verflucht ich krieg es einfach nicht ab einen Strick, weil ich es nicht erwarten 
kann, oder weil ich Angst habe, meine Idee verfliegt.“417 
Hier fällt ebenfalls das Anakoluth auf.  
Darko beschreibt an mancher Stelle unnötige Dinge, beispielsweise Mottes Ausziehen, weil 
ein Theatertext bekanntlich seine Umsetzung auf der Theaterbühne intendiert. Zusätzlich 
äußert er hörbar innerhalb eines Dialoges seine eigenen Gedanken.  
Diese mit Dialogen durchzogenen monologischen bzw. prosaischen Passagen können 
divergente temporäre, geografische und inhaltliche Bilder in einen kausalen Zusammenhang 
bringen.418 Darko erzählt zum Beispiel über eine andere nur punktuell auftretende Person, die 
selbst zu Wort kommt, gibt trotzdem aber nie selbst wieder, was eine andere Person referiert. 
Diese Rolleneinführungen sind als so genannte Auftrittsmonologe419 zu titulieren. Ulrikes 
erstes Erscheinen wird demzufolge mit einer ausführlichen Charakterisierung und Erläuterung 
ihrer Lebenssituation eingeleitet. Der Konfliktmonolog, ein so genannter innerer Dialog liegt 
vor,420 wenn Darko sich entscheidet, Motte doch von seinem toten, von ihm vergrabenen 
Geschwisterteil zu erzählen.  
Die vielen lyrischen nicht-aktionalen Monologe oder Kommentare, die eher das Publikum 
adressieren als das eigene Ich bzw. ein Gegenüber, wenngleich bestimmte eindeutige Termini 
fehlen und eine Reaktion des Zuschauers daher ausgeschlossen ist, könnten daher nach Pfister 
auch als Dialoge bezeichnet werden, weil sie sich eben nicht an ein Bühnengegenüber, 
sondern an das Auditorium richten (siehe Kapitel 2.2). Je nachdem sind sie zudem Soliloge 
oder ein so genanntes konventionelles monologisches Beiseite421. Im Falle von „Ich kaputtes 
Arschloch“422 spricht Darko allerdings eindeutig zu sich.  
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Innerhalb der Monologe ergeben sich strukturell gesehen Botenbericht und Teichoskopie 
(siehe Kapitel 2.2). Beide Sonderformen des Berichts sind gängige Formen „narrativer 
Vermittlung“.423 Nachdem der Botenbericht diejenigen Handlungen meint, die nicht sichtbar 
innerhalb der Handlung zwischen den Bildern geschehen,424 können einzig der Unfall Meeses 
und möglicherweise ebenso der Missbrauch an Ulrike als solcher ausgemacht werden. Sie 
richten sich an den Zuschauer, wenngleich ohne direkte Adressierung, sodass eine epische 
Kommunikationsstruktur vorliegt.425 Dies gilt überdies für die Reflexion und den 
Kommentar.426  
Während der Botenbericht auf vergangenem Geschehen basiert, nimmt die Teichoskopie auf 
jene Geschehnisse Bezug, die sich während der eigentlichen dramatischen Handlung 
abspielen, ohne dass sie der Zuschauer bemerkt.427 Dies kann im Falle von Das blaue blaue 
Meer nur eine Inszenierungsanalyse entscheiden, denn wie oben diskutiert, weiß man als 
Leser nicht eindeutig, was szenisch und was episch realisiert wird. Ob Darkos Live-
Schilderung von Ulrikes Selbstmord eine Mauerschau ist, oder aber auf der Bühne dargestellt 
wird, obliegt dem jeweiligen Regisseur. Allerdings bildet Darkos Darlegung außerhalb des 
Zoos über einen Bären innerhalb dessen die Ausnahme: „Über die Mauer seh ich den Kopf 
von einem Braunbären auftauchen.“428  
Auch im Dialog und im Monolog lassen sich Vermittlungen finden, in denen sich die Rollen 
von der aktuellen Situation entfernen, und sich Erzähler und dramatis personae trennen429: 
„Darko: ICH WEISS ES NICHT. 
Arzt: Mehr als 2 Liter Bier am Tag? 
Ich konnte es nicht sagen. So viel, dass die Tage verschwinden und mir die Zähne rausfallen. 
Was weiß ich… Ich schwimme in einem Ozean aus (gedehnt) Raum und (gedehnt) Zeit… 
Darko: Ja, mehr als 2 Liter Bier am Tag. KEINE AHNUNG.“430  
Die epischen Passagen können in diesem Stück – ohne sie jetzt einzeln auszuweisen – ebenso 
wie die Wechselrede Ausdrucks-, Expressiv- und Darstellungsfunktion besitzen. Im Gespräch 
zwischen den episodisch auftretenden Figuren kann ferner eine appellative Funktion 
erscheinen. 
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4.2.1.6 Motive und Symbole 
Nun soll auf die Rolle der Farben und der Augen im Stück eingegangen werden, die in Der 
Mann der die Welt aß bloß punktuell zu eruieren waren. Sie besitzen als sinngeladene und 
gleichzeitig sinnverheimlichende Gegenstände Motiv- bzw. Symbolcharakter und sind zu 
interpretieren:431 Sechs Mal spricht Motte Darko auf seine Augen an, drei Mal läuft er 
daraufhin grundlos zum Spiegel. Eine Art Running Gag? Auch Elle, der ein Glasauge hat und 
„glotzt wie eine Kröte“432, Motte, deren Augen sich verändern, wenn sie vom Blau des 
Meeres träumt, und der traurige Blick Ulrikes werden thematisiert: die Augen, durch die das 
Seelenheil sichtbar wird. Als Darko sich der enormen Bedeutung Mottes für ihn bewusst 
wird, empfindet er das als einen besonderen „Augenblick“433. Außerdem hält Motte ein 
Fernglas vor ihre Augen, als sie und Darko sich ihre Liebe versichern, womit sie eine 
vergrößerte Detailaufnahme erhält. Auffällig ist obendrein die Vielzahl der Farben, die mit 
unterschiedlichsten Nuancen in der Radioadaption evident werden. An dieser Stelle sei nur 
auf Gegensätze eingegangen. Wie schon der Titel des Stückes verrät, wird die blaue See 
fokussiert, die gerade Motte in Norwegen zu finden glaubt. Blau gilt „als Farbe der 
Sehnsucht, der Utopie, der geistigen Entrückung, der irrationalen Undeutbarkeit, der 
Jenseitserwartung, der mystischen und metaphysischen Welterfahrung“434 sowie als „Symbol 
der Treue“435. Auffällig ist zusätzlich, dass Stockmann auf ein Komma zwischen der 
Wiederholung des Farbtons im Titel des Stückes verzichtet. Ein blaueres Blau als Blau? 
Darko bekundet hingegen schon zu Beginn einen „dunkelgraue[r] [n] Ozean aus Zeit und 
Raum“436, in dem er sich befindet. Wenn er dann gegen Ende des Stückes davon träumt, dass 
Motte von einem Hausdach springt, liegt sie am Boden in einem „rote[s] [n] Meer“437, was 
aufgrund seiner Farbgebung auf „die Liebesnot und das sinnliche oder leidenschaftliche 
Verlangen“438 hindeutet. Das Blau kommt nicht mehr vor, die hellen Sterne haben sich in das 
Dunkel vor Darkos Lidern gewandelt. Analog zur farblichen Reformierung findet eine 
inhaltliche statt. Letztlich sollten auch die Sterne und das Meer, die in einer Synthese mit 
Augen und der Farbe auftreten, wegen ihrer einleitend in der Analyse erwähnten Bedeutung 
für die Figuren, als Symbole aufgefasst werden. 
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Stockmann gibt sowohl Musikgruppe als auch einen bestimmten Titel im Nebentext an, sogar 
Textausschnitte sind in das Drama eingefügt. Der sprachliche Code wird entsprechend um den 
musikalischen erweitert. Die Songtexte nehmen Bezug auf den Inhalt und rahmen die letzten 
beiden Szenen, in denen der Alkoholiker über Mottes Tod sinniert und den Glauben an die 
Existenz der Sterne verliert. Die musikalische Gestaltung wird später in der Inszenierungs- 




Im Rahmen seines Hausautoren-Daseins verfasst Stockmann Das blaue blaue Meer für das 
Frankfurter Schauspiel, wo es seine Uraufführung am 22. Januar 2010 unter Marc Lunghuß 
feiert.439 
Wie schon in Kapitel 3.1 und später im Falle von Kein Schiff wird kommen beschrieben, hat 
das Meer zugleich etwas mit Stockmanns eigenen Empfindungen zu tun. Er kenne außerdem 
das Milieu, hatte Kontakt zu den dort wohnenden Personen und nennt das Stück „authentisch, 
weil er [der Text] sehr nah dran an meiner eigenen emotionalen Perspektive ist.“440 Die 
Plattenbausiedlung ist nicht explizit geografisch verortet, allerdings heißt es im Text: „Das 
hier ist nicht Afrika, nicht Südamerika. Das hier ist Deutschland.“441 Der Heimathafen 
Neukölln bringt in seinem Programmheft ein Interview mit einem Bewohner einer dortigen 
Siedlung.442 Ein Zufall? Johannes Birgfeld spricht hinsichtlich des Ortes von einem 
„fiktionalen Raum, der erkennbar eine Spiegelung tatsächlicher Lebensverhältnisse im 
sozialen Wohnungsbau ist“.443 Stockmann selbst will „radikal aussprechen, was an der 
Peripherie der Städte passiert.“444 Denn es geht um „die Frage, wie solche Phänomene von 
uns wahrgenommen werden […] [,] Dinge, die so präsent sind, dass man sie fast nicht mehr 
beachtet. Dazu zählen auch Alkoholismus und Plattenbauten.“445 Dennoch solle anstatt von 
„Milieustudien“ besser von „Wahrnehmungsstücke[n]“ gesprochen werden:446 „[M]ir geht es 
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darum, den Blick auf die Wirklichkeit zu verändern, etwa, indem ich das wahnsinnig 
gewöhnliche Leben im Plattenbau exotisch mache.“447 Hinsichtlich der Schuld und dem 
möglicherweise sozialkritischen Aspekt des Werkes erläutert er: „Ich bin sicherlich ein 
politisch denkender Mensch und das Stück ist durchaus sozialkritisch. Aber nicht plakativ 
sozialkritisch. […]. Ich denke, nicht die Politik allein ist für soziale Probleme verantwortlich, 
wir sind es alle.“448 Noch einmal sei Birgfeld zitiert, der die Intention des Dramas 
folgendermaßen zusammenfasst:  
„Stockmanns Stück ist offensichtlich um ein Theater des (provozierenden) sozialen 
Engagements bemüht. Zu seiner Umsetzung nutzt er erprobte Techniken: Er kombiniert ein 
Einzelschicksal und eine an dere Welt scheiternde Liebesgeschichte mit einem panoramaartigen 
Porträt eines spezifischen Ausschnitts der Gesellschaft.“449  
Die deformierten Figuren könnten eine Nähe zu Mark Ravenhill aufzeigen, denn der 
Betrachter erlebt eine Konfrontation mit Inhalten, die er aus seinem Gedächtnis verdrängt hat; 
John von Düffel meint, „das Theater fungiert als soziales Gewissen“.450 Obendrein ist ein 
Bezug zum die Randgesellschaft des Bürgertums in den Fokus rückenden Theater Gerhard 
Hauptmanns und damit zum Naturalismus denkbar: 
„Das alte Gesellschaftsbild von intakter Bürgerlichkeit hier und anarchischen Randexistenzen 
dort löst sich auf. Diesen Auflösungsprozess zu beschreiben, halte ich für eine der größten 
Herausforderungen für die Dramatik unserer Zeit. Es gilt, einen neuen und geschärften Blick zu 
entwickeln für die sich auftuenden Abgründe der Mitte. Es gilt, neue Geschichten und eventuell 
auch neue Formen zu finden für die Grenzgänger und Außenseiter im Inneren der Gesellschaft. 
Angesichts des Verschwindens der Mitte – der tiefgreifendsten sozialen Veränderung unserer 
Zeit – droht das Engagement für Randgruppen und vergessene Milieus zur sozialromantischen 
Pose zu verkommen.“451 
Unter dem Titel Wo bleibt der deutsche Ravenhill beschreibt der Dramaturg 1999 in der 
Deutschen Bühne darüber hinaus den positiven Einfluss auf das Nachspielen von Stücken 
aufgrund des Einflusses englischsprachiger Werke, in denen „die beschriebenen Figuren einen 
sozialen Ort haben. Sie entstammen einem Milieu, in dem gesellschaftliche Widersprüche 
sichtbar werden“.452 Im Dramenfokus stehen missachtete Umgebungen und am Rande der 
Gesellschaft lebende Menschen, sodass dem Publikum eine Realität vorgesetzt wird, die sie 
selbst mit ihrer eigenen nicht in Einklang bringen: „Meiner Meinung nach [von Düffels] geht 
die Hemmung der deutschsprachigen Dramatik, sich der sozialen Randgruppen anzunehmen, 
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im Kern auf das möglicherweise diffuse, aber intuitiv richtige Gefühl zurück, daß sich unsere 
Wirklichkeit dadurch nicht beschreiben läßt.“453  
Ferner weist Dorte Lena Eilers eine Parallele zu Anton Tschechows „melancholischer Poesie“ 
und dem Darkos Sternen entsprechenden „Sehnsuchtsort Moskau“ nach.454 Daneben sind 
eventuell Parallelen zu Henrik Ibsen zu eruieren, die in einem eigenen Kapitel Platz finden. 
 
 
4.3 Kein Schiff wird kommen – Eine Fläche 
4.3.1 Analyse 
Ein junger namenloser Theaterautor reist im Januar 2009 schlechtgelaunt von Berlin zu 
seinem Vater auf die Insel Föhr, um dort die Geschichte der Wende 1989 für ein neues Stück 
aufzuarbeiten. Oft ist er nicht mehr in seiner Heimat, die er bereits als Jugendlicher verlassen 
und die nichts mehr Lohnenswertes für ihn hat. Mehrfach hadert er mit den ihn 
beherrschenden Forderungen der Intendanten nach großen und vor allem nachhaltigen 
Thematiken, die so gar nicht seinen eigenen Vorstellungen entsprechen, denn er sucht das 
Bedeutende im Privaten, in der eigenen Familie: „Ich mache ,Recherche‘ für ein Stück, das 
ich schreibe. Ein Stück darüber, wie der Fall der Mauer in der Isoliertheit der Nordseeinsel 
Föhr aufgenommen wurde./ Ich bin Theaterautor… Ich bin im freien Fall.“455 Gleichzeitig 
schildert er seine Angst als Dramatiker vor dem (väterlichen) Banalen, das jeden Menschen 
bewegt: „Theater ist Angst vor Gewöhnlichkeit.“456  
 
4.3.1.1 Aufbau und Handlungsverlauf 
Nis-Momme Stockmanns drittem Werk ist ein Zitat Oliver Bukowskis übergeordnet, das 
bereits ein kritisches Hinterfragen des Theater(betriebs) avisiert: „Theater hat eher so einen 
vorgastronomischen Zweck. Den Leuten Lust zum Fressen und Saufen machen.“457 Der Titel 
verweist auf eine gewisse Hoffnungslosigkeit der (Einsamkeit der) Insel entkommen zu 
können sowie analog dazu, auf die Abwesenheit einer Idee im Sinne der Aspiration nach 
Relevanz. Ferner impliziert es den Zusatz Eine Fläche, was sowohl auf die Nordseeinsel 
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hindeuten könnte458 als ebengleich auf die dramaturgische Gestaltung des Stückes. Diesem 
sind ein Prolog vor- und ein Epilog nachgestellt, wobei zehn durchnummerierte Szenen, so 
genannte Tapes, innerhalb dessen Kein Schiff wird kommen arrangieren. Diese auffallende 
Betitelung der Bilder ist darauf zurückzuführen, dass der Sohn nach dem Prolog ein 
Diktiergerät aktiviert und die Gespräche mit seinem Vater im Folgenden aufzeichnen möchte. 
Das achte Tape stellt eine Besonderheit dar, weil es als ein eigenes, mit klassischer 
Dramentheorie einhergehendes Theaterstück fungiert, das die Krankheit der aus dem Osten 
stammenden Mutter thematisiert: ein „spannender Bruch, auch weil sie [diese Passage] sich 
als Stück von der sonstigen Textfläche klar abhebt.“459  
Im Prolog schildert die Anfang 30-jährige Hauptfigur narrativ, sich selbst betrachtend, ihre 
langweilige Fährfahrt, die selbst bei allen imaginierten Horrorszenarien nicht an Spannung 
gewinnt, ihre im Sande verlaufende Recherche und die spezifische Lage Föhrs in der „nach 
Fusel und Fisch aus seinem weit aufgerissenen zahnlosen Mund stinkenden alten Mann 
,Nordsee‘.“460  
Innerhalb der Tapes wird die Situation des jungen Dramatikers behandelt, der sich seine 
Ankunft auf der norddeutschen Insel wie in einem der „Frühindustrialisierungsdramen“461 
wünscht, der mit den Forderungen der Intendanten nichts anfangen kann und versucht, die 
besprochenen nachhaltigen Themen durch seinen Vater zu finden, der ihn nervt und den er 
gleichzeitig vermisst. Erste Entwürfe sind wenig erfolgsversprechend, man geht der Arbeit 
lieber aus dem Weg, reist erfolglos ab. Wieder in Berlin bestimmen Alkohol, Drogen, 
Arbeits- und Lebensunlust, Selbsthass, gesundheitliche Probleme sowie Angst und 
Verzweiflung sein Leben: „Ich glaube nicht an Gott, aber ich rufe ihn an.“462 Zudem belasten 
ihn wirre Träume. Den Handlungsfokus des geplanten Theaterstückes auf die Wende zu 
legen, gibt er überdies kurzzeitig auf. In einzelnen Entwürfen deskribiert der Autor, nach 
Geld, Anerkennung und Relevanz lechzend, über alltägliche Geschehnisse, vom Verlag wird 
jedoch vehement die Thematik der Wende gefordert.  
Zuletzt beschreibt der Jung-Autor, über dem die Sterne am Himmel stehen, die längst 
vergangene Abfahrt der letzten Fähre – ein Verweis auf den Titel –, das Unvermögen die 
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Vergangenheit zu bezwingen und seinen nicht vorhandenen Glauben an die Freiheit im Sinne 
der Wiedervereinigung und wahrscheinlich hinsichtlich seines Künstlerdaseins:  
„Die Mauer fiel im November 1989. 
Ich habe kein Stück darüber geschrieben. 
Ich bin kurz stolz.“463 
In Bezug auf die Ambition des Dramatikers die Wende theatral aufzuarbeiten, schließt Kein 
Schiff wird kommen mit einem eindeutigen Ende. Als Zuschauer stellt man sich andererseits 
die Frage nach der Reaktion des Verlages, des Theaters und in letzter Instanz des Publikums. 
Oder ist das Ergebnis das, welches der Zuschauer selbst im Moment der Bühnenumsetzung 
sieht?  
Eventuell kann die Handlungsstruktur von diesem Werk damit konkretisiert werden, dass es 
zum einen um die nachfolgend noch hervorgehobene Geschichte des jungen, an den 
Wünschen der Intendanten schier verzweifelten Autors geht, zum anderen um seine eigene 
Familiengeschichte, die auf die Zeit der Wende rekurriert. Die Synthese wäre das gesonderte 
Stück Eine Mauer fällt. Zusammenfassend manifestiert Kein Schiff wird kommen „die Suche 
nach einer Geschichte, die zugleich die Geschichte einer Suche ist.“464 Im Mittelpunkt steht 
der Schriftsteller-Sohn auf Recherchereise, wobei sich erst durch die im Folgenden 
analysierten Erzählungen des Ichs Handlung entfaltet.  
Betrachtet man das Drama unabhängig des ihm immanenten Eine Mauer fällt, kann von einer 
einheitlichen Handlung im Sinne Aristoteles gesprochen werden, weil es um den Autor und 
seine Recherche geht, der eine entsprechende Forderung nach einem neuen Werk 
vorausgegangen sein muss. Dies erklärt sich im Stück trotz narrativer Partien von selbst, in 
denen fragmentarisch vergangene oder erdachte Handlungssequenzen vermittelt werden, die 
nachgelieferten Informationen entsprechen und das Handeln des namenlosen Dramatikers 
erläutern, den Zuschauern demnach informieren: Der auffallend viel Alkohol konsumierende 
Sohn berichtet beispielsweise rückblickend, er habe die nordfriesische Insel bereits mit 14 
Jahren verlassen und die Zeit der Wiedervereinigung und der Erkrankung der Mutter 
eigentlich nicht richtig wahrgenommen, sodass der nichtvorhandene Bezug zum geschichtlich 
bedeutenden Ereignis etabliert wird: 
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„Meine Geschichte besteht aus Masters of the Universe, BMX fahren und Prügel von Korn-
Cola saufender Landjugend bekommen. Wie groß und wie über ihre physische Struktur 
hinausgehend diese Mauer aber ist, sollten mir noch die Medien beibiegen.“465 
Eine unbedeutende Vor- oder Hintergrundinformation ist die, dass der Sohn seinen Vater 
häufiger besucht und die Begrüßungen immer auf die gleiche Weise ablaufen, dem Sohn 
jedoch nie das Altern seines Vaters über die Zeit hinweg bewusst wurde. Die achte Szene 
bildet eine längst vergangene Vorgeschichte, die während der dramatischen Handlung als 
eigenes Stück nachgeholt wird, indem der Vater es dem notierenden Sohn erzählt, der dann 
dieses eigene Stück dem Vater zum Lesen aushändigt. Die unbekannten Teile der 
Tonbandaufnahmen, die sich das Ich in der letzten Szene anhört, bringen zum Beispiel die 
körperliche Gewalt zwischen Vater und Sohn zum Ausdruck, die sich zwar während des 
Handlungsgeschehens ereignet hat, für den Betrachter dennoch nicht zu erleben war und jetzt 
rückblickend Erwähnung findet. Ansonsten wird hierbei der Wissensunterschied des 
Zuschauers ausgeglichen. Der Vater weiß hinsichtlich der Mutter zunächst mehr als 
Betrachter und Hauptrolle, hat allerdings vermeintlich wenig Ahnung vom gängigen 
Theaterbetrieb und erfährt nicht, was der Verlag oder die Intendanten genau möchten, 
wohingegen der Zuschauer durch ein nachgeliefertes Intendanten-Autoren-Gespräch davon in 
Kenntnis gesetzt wird bzw. werden muss. Jene Unterredung, die zwar als Dialog referiert wird 
und die Erzählungen des Sohnes unterbricht, kann als nachgelieferte Vorgeschichte gewertet 
werden und agiert als Auslöser für die Reise sowie als Ausgangssituation des Stückes. Dem 
Drama ist im Gesamten daher eine Finalspannung in Bezug auf das geplante, neue 
dramatische Werk zu attestieren, die die Neugier auf den Hergang und den Ausgang der 
Handlung impliziert. Was- und Wie-Spannung erfahren demgemäß auch hier eine Synthese, 
währenddessen sind Detailspannungen dennoch nicht ausgeschlossen. 
Während das Zwischenspiel eindeutig auf die geschlossene Form nach Volker Klotz 
rekurriert, zeigt Kein Schiff wird kommen im Gesamten Elemente dieser und der offenen. 
 
4.3.1.2 Raum und Zeit 
Als primärer Handlungsort fungiert die Insel Föhr bzw. das dortige Haus des Vaters, wobei 
auch ein Friedhof auf der Insel bespielt wird. Nebenschauplätze abseits der Insel sind 
verschiedene Bereiche der Stadt Berlin, etwa die Wohnung des Sohnes: Föhr in seiner Stille 
und Enge versus Berlin in seiner Lautstärke und Größe. Dorthin flüchtet der Sohn für zwei 
Bilder, um dann doch auf die Insel und in die Gegenwart seines Vaters zurückzukehren. 
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Damit ist die Einheit des Ortes nicht gewahrt. Da sämtliche Handlungsorte nur subjektiv 
durch die Hauptrolle geschildert werden und objektive Regieanweisungen fehlen, ist über ihr 
tatsächliches Erscheinen nur zu spekulieren. Ferner ist nicht immer klar, an welchen Ort sich 
das Ich während seiner Erzählungen befindet: Wo hört sich der Sohn seine Aufnahmen 
während der letzten Szene an? Weil die Bilder mit Tape überschrieben sind, könnten sie 
gleichsam auch nur abgespielt werden, ohne die Präsenz einer Figur auf der Bühne und ohne, 
dass diese einen spezifischen Ort visualisiert.  
Es sind realistische Räume, die als solche auch manifestiert werden: Die Insel erreicht man 
eben nur mit der Fähre. Erwähnenswert ist die Isolation, die das Eiland mit sich bringt: Schon 
vor Handlungsbeginn ist der Autor scheinbar vor der Einsamkeit der Insel geflohen und 
besonders auch vor der (eigenen) (Familien)Vergangenheit, jetzt flüchtet er wieder, muss sich 
der Vergangenheit aber stellen. Der Fall der Mauer, der hier Eine Mauer fällt beendet, ist 
wahrscheinlich der größte Ausbrauch aus einer Abgeschiedenheit und der Eintritt in eine neue 
Welt. Die Menschen sind immer in irgendeiner Weise auf der Flucht, auch vor der vom Vater 
totgeschwiegenen Vergangenheit. 
Ähnlich wie in Das blaue blaue Meer wählt Stockmann ein abgeschlossenes, eigenständiges 
System, in dem die Figuren, hier Vater sowie Sohn, verwurzelt sind. Es liefert das Zuhause 
für den Vater, der einsam zu sein scheint, nach Berlin kommt er dennoch nie. Föhr ist 
demnach der Ort, an dem sich die Familie begegnet. Dem ungeachtet wird dieser Raum vom 
Vater dominiert, weil er um dessen Geschichte und die der Mutter weiß. Wenngleich sich 
beide dort näher kommen, kann der Betrachter dennoch davon ausgehen, dass der Sohn die 
Insel nach Ende der Handlung wieder verlässt. Jedenfalls determiniert Föhr die Bewohner in 
ihrem Bewegungsradius und bindet sie auch an die eigene, fortdauernd gegenwärtige Historie. 
Das Gespräch mit dem Intendanten, das nur in der Vorstellung existiert und nur auf Sprache 
basiert, muss an einer anderen Lokalität stattgefunden haben, zumindest weder im Heim des 
Vaters noch in dem des Sohnes: Es ist ein allein in den Monolog der Hauptfigur 
eingewobener Dialog. Zudem werden während der imaginierten Ankunft in Tape # 1 auf der 
Insel, wie sich der Sohn in einem Frühindustrialisierungsdrama vorstellt, Räume bloß 
sprachlich evoziert. Solche gibt es auch in einer rückblickenden Replik des Vaters, die 
allerdings von keiner Wichtigkeit zeugt. 
Kein Schiff wird kommen ist aufgrund seiner vielen und zum Teil sehr umfassenden Räume 
sicherlich problematischer auf der Bühne zu produzieren als das ihm immanente Eine Mauer 
fällt. Eine Fährfahrt ist kaum ohne mediale Elemente zu inszenieren, ebenso die Autofahrt 
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von der Anlegestelle zum Haus des Vaters. Auch hier zeigt sich, wie im Falle von Das blaue 
blaue Meer, eher eine Nähe zum Film oder zu einer Rundfunkfassung, was die Überschriften 
bereits implizieren. Hinweise zu einer späteren Bühnenrealisierung gibt es im Nebentext 
nicht.  
Die Einheit der Zeit ist wegen fehlender Angaben hinsichtlich der Handlungsdauer nicht zu 
klären, die Zeit innerhalb des Stückes schreitet jedoch kontinuierlich voran. Explizit erwähnt 
wird indessen die dreiviertelstündige Fährfahrt nach Föhr. Als die Mutter erkrankt ist, waren 
es schwere Wochen/Monate/Jahre? Wenn sie am Ende des achten Tapes stirbt, sagt der Sohn: 
„Und es stand für einmal in unserem Leben nichts mehr zwischen uns. Und ich fühlte: Jetzt 
kommt eine neue Zeit. Eine neue Freiheit.“466 Zeit und Raum sind demnach synthetisiert. 
 
4.3.1.3 Figuren 
Im Mittelpunkt der Handlung steht das Ich, der Sohn, der Theaterautor als Protagonist, der 
zugleich als Erzähler fungiert. Wie Darko aus dem vorhergehenden Stück will er aus seiner 
Welt ausbrechen. Dabei handelt es sich um ein geistiges Weglaufen, nicht um ein lokales, 
denn er will sich nicht denen geschlagen geben, die andere Dinge von ihm verlangen, als 
diejenigen, die er für richtig hält. Obgleich er Föhr entflieht bzw. entflohen ist, dominiert 
ständig das emotionale Weglaufen. Seine Dramen sollen durch die Banalität des Alltags 
fundiert sein, nicht durch solche Nachhaltigkeit, deren Inhalte er nicht versteht. Sein Vater 
tritt als Antagonist auf, womit wieder das Verhältnis von Vater und Sohn im dramatischen 
Werke thematisiert ist. Die Vaterfigur weiß zwar nichts von der Theaterwelt, obwohl sie 
immer wieder Kommentare dazu abgibt, versteht gleichzeitig aber in gewisser Weise die 
Situation des Sohnes. Die Individuen haben auch hier eine Geschichte, die die 
Handlungsdauer deutlich überschreitet.  
Der fortdauernd präsente Sohn sowie der häufig anwesende, namenlose Vater stehen in einer 
familiären Beziehung zueinander, ihr Handeln ist psychologisch motiviert. Am Rande sei 
erwähnt, dass auch die an mancher Stelle genannte Mutter keinen Namen trägt, was wieder 
eine Austauschbarkeit der Figuren demonstriert bzw. ein Schicksal suggeriert, das jeder 
Familie wiederfahren kann. Inwieweit die väterliche Stimme lediglich von einem Tonband zu 
hören ist, muss bekanntlich der jeweilige Regisseur entscheiden, dies gilt ebenso für 
fordernde Intendanten oder einer Brötchen belegenden Person, welche einzig episodisch für 
eine Situation auftreten und in einem fast beruflichen Bezug zum Sohn stehen. Nachdem die 
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nichtvorhandene Präsenz des Nebentextes bereits betont wurde, können anwesende und 
abwesende Figuren nicht eindeutig veranschlagt werden, Vater und Sohn sind für die 
Handlung freilich zwingend notwendig.  
Die Kenntniskontraste zwischen den Familienmitgliedern, die oben geschildert wurden, sind 
bedeutend, weil sie nicht-kunstschaffenden Bürger oder Laien und Künstler differenzieren. 
Den gemeinsamen Überschneidungspunkt von Vater und Sohn fundiert jedoch die 
verstorbene Mutter, die im Stück innerhalb des Dramas wiederaufersteht. Erinnerungen des 
Vaters werden durch das künstlerische Produkt des Sohnes für das Publikum visualisiert. 
Die Kritik am Umgang mit Gegenwartsdramatik impliziert (siehe Kapitel 3.2) auch die Vater-
Sohn-Beziehung; Der ignorante Sohn, dem die Bedeutung des Falls der Mauer nicht bewusst 
ist, lügt dem Vater vor, er komme wegen ihm auf die Insel, recherchiert in Wahrheit 
allerdings für sein neues Stück und will möglichst alle Gespräche mit einem Diktiergerät 
aufnehmen. Er würde für eine gute Story über die Wende sogar Gewalt anwenden, wobei sein 
Interesse auf individuellen Schicksalen und Empfindungen basiert. Während er missmutig die 
Reise antritt, freut sich der Vater voller Stolz auf den Besuch seines Sohnes. Übrigens wird 
ein zweiter punktuell genannt. Die anderen Menschen blicken allerdings weg, sobald er den 
Beruf seines Kindes erwähnt. Als der Vater dann seine Enttäuschung kundtut, weil der Sohn 
sich nicht dem eigenen Interesse zuwendet, weint er sogar. An der Macht der Autoren hält der 
Vater fest und stachelt seinen Jungen überdies zum Rebellieren an; der belehrt ihn eines 
Bessern: „In keinem anderen Job hören die Leute mehr weg. Sie hören schon weg, während 
ich schreibe.“467 Denkt er allerdings über das Schreiben nach „Schablone“468 und vermeintlich 
bedeutenden Themen nach, wie sie Intendanten erhoffen, und die eben nicht dem autoriellen 
Anliegen entsprechen, das Stockmann in seiner Rede „Vom Verschwinden des Autors und 
dem anschwellenden Theater“ oder in seiner Polemik „Eine Gesellschaft auf dem 
Bewertungsmacht-Highway“ fordert, schämt er sich dafür: 
„Nachts wache ich oft schweißgebadet auf, aus meinem geifersprühenden Maul schreie ich 
immer wieder: Ein [sic] großes Thema, ein großes Thema. 
Krampfhaft samplet mein Kopf dann Ideen zusammen: Heidegger und Hitler spielen mit 
Nietzsche Skat in der Hölle. War das schon mal? Das wird groß … Am nächsten Morgen, bei 
höflichkeitsfremdem Tageslicht, schäme ich mich.“469 
Doch die Autoren hungern nach Anerkennung und damit nach dem (Nach)Spielen der Stücke: 
„Ich weiß im Parkett merkt man jedes konstruierte Gefühl. Daran – an der Reaktion – merke 
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ich, was ich bin … und was echt ist an mir.“470 Der Zwang zur finanziellen Vergütung und die 
Verantwortung, die er als Künstler verspürt, setzen ihn enorm unter Druck. Autoren und 
Theater-Intendanten sprechen von Ibsen, als es um den Zusammenhang von großem Inhalt 
und Privatem geht, wobei trotzdem divergente Meinungen dahinterstehen. In Kein Schiff wird 
kommen würde der Dramatiker über jedes Thema schreiben, sofern seine Leistung nur 
anerkannt würde, daher führt er Gespräche über die Wende mit seinem Vater, nicht der 
Emotion wegen. Der junge Autor, der gar nicht will, dass er über seinen Vater ein passendes 
Thema für sein neues Stück findet, attestiert die Form seiner Stücke aus der Haltung 
zueinander:  
„Und der Punkt, in dem mein Vater und ich uns unterscheiden. Und der Grund, warum in 
meinen Stücken immer Freigeister auf Engstirnige treffen, Mutige auf Feige, Erfolgslose auf 
Erfolgreiche. Leute, die handeln und Entscheidungen treffen, auf solche, die sich aus Zimmern 
stehlen, sich schlafen legen und warten …“471 
Der namenlose Protagonist im vorliegenden Stück empfindet eine Mauer zwischen sich und, 
dem Antagonisten, eine Gegenüberstellung zur historischen Wende in Deutschland. Doch wie 
die beiden Teile Deutschlands nähern sich Vater und Sohn einander an, nachdem der Vater 
die Geschichte der Mutter offenbart und der Sohn sein Stück verfasst hat – eventuell eine 
Peripetie. 
Stockmann erklärt hinsichtlich der für ihn wichtigen Eltern-Kind-Konstellation, die ansonsten 
in Der Mann der die Welt aß und später in Die Ängstlichen und die Brutalen eine Rolle spielt: 
„Wir spiegeln uns in unseren Eltern, sie visualisieren uns unsere eigene Vergänglichkeit, unsere 
Veränderbarkeit. Und andersherum sind natürlich auch wir ein Spiegelbild für sie. Im 
Verhältnis zwischen Eltern und ihren Kindern finden sich viele Konflikte in ihrer radikalsten 
Ausformung, sie sind selten so pur und so nah an unserer Psyche, an unserer archaisch 
menschlichen Identität wie hier. […] Im speziellen Fall von Kein Schiff wird kommen treffen ein 
Vater und ein Sohn aufeinander, die in zwei verschiedenen Welten leben und ein sehr 
unterschiedliches Bewusstsein für die Dinge haben. So im Fall der Wende: Der Vater hat sie 
aktiv miterlebt und nimmt sie wahnsinnig ernst, etwas, das im Sohn überhaupt nicht stattfindet. 
[…] Der Sohn schafft es nicht seiner eigenen Kreativität, seinen Schaffensimpulsen gegenüber 
ehrlich zu sein, weil der Markt bestimmte Dinge von ihm erwartet, nach denen er sich richtet. 
Der Vater hingegen hat die ganze Zeit ein starkes Bedürfnis nach Ehrlichkeit, Ehrlichkeit der 
eigenen Person gegenüber und auch den eigenen Schwächen.“472 
John von Düffel empfindet das hier vorkommende Vater-Sohn-Arrangement in seiner 
Konstruktion als unerwartet, weil der Vater den kunstschaffenden Sohn bewundert und seine 
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Liebe offen zur Schau stellt.473 Es sei daran erinnert, dass desgleichen der Vater aus Der 
Mann der die Welt aß stolz auf seinen sich (angeblich) selbstständig machenden Zögling ist. 
Zudem ist es den mehrdimensionalen Figuren bloß möglich, sich selbst bzw. gegenseitig zu 
charakterisieren. Das Ich beschreibt seine eigenen Handlungen und die seines Vaters, der bei 
den Begrüßungen seines Kindes stets einen Fotoapparat bei sich trägt, was im Rahmen einer 
nachfolgenden Bühnenumsetzung eigentlich überflüssig ist. Außerdem schildert er seinen 
Alltag in Berlin, Gerüche im Lastwagen und das Altern seines Vaters sowie 
verwandtschaftliche Verhältnisse: für den Zuschauer reine Zusatzinformationen, die zu reiner 
Subjektivität avancieren und nur im Rahmen einer Inszenierung zu überprüfen sind. 
Gleichfalls skizziert der Vater das Aussehen des Sohnes: das aufgedunsene Gesicht und den 
dünnen Körper. Während die Gedanken und Gefühle durch den Jung-Dramatiker selbst 
primär monologisch bzw. in Prosa zur Sprache kommen, fehlen die des Vaters, der auffällig 
viele Fragen stellt. Diese Figurenbeschreibung ist beim Autor beinahe einzig explizit durch 
den Eigenkommentar durchgeführt. Dazu definiert sich das Autorendasein durch das 
Durchschauen des Vaters, in dessen Folge der Künstler zu seiner Mutlosigkeit steht, das 
Banale auf die Bühne zu bringen: 
„- Weißt du, was deine Recherche ist: 
Anderer Leute Schicksal ausschlachten. Schicksal, das dich überhaupt nicht berührt. Ohne 
Rücksicht, ohne Gefühle! 
Du nimmst die Sache gar nicht ernst. Du bist gar nicht in der Lage, der Komplexität des Themas 
Rechnung zu tragen. 
Schreib doch mal über etwas, was dich wirklich interessiert! 
- Das geht nicht. 
- Du solltest keine Stücke schreiben. Mit deiner Eitelkeit. Mit deiner Angst vor der Ge-
wöhnlichkeit. 
- Nimm das sofort zurück. Ich hab keine Angst vor der Gewöhnlichkeit. 
- Du nutzt die Menschen aus. Du bist ein Leichen- und Schicksalsschänder. 
- Ich habe keine Angst vor der Gewöhnlichkeit. Nimm das zurück. 
- Du bist rücksichtslos.“474 
Dagegen wird der Vater primär mit Hilfe des Fremdkommentars charakterisiert, sodass das 
Publikum vom Beruf, von seiner Trauer sowie von seiner physischen Disposition erfährt. 
Dennoch kann er etwa seine Gefühle bezüglich der Wende artikulieren, ein Bericht über einen 
ostdeutschen Tourist wird jedoch wiederholt durch Dazwischenreden des Sohnes 
unterbrochen. Sein Monolog über die Erkrankung der Mutter auf dem Friedhof wird als 
dramaturgischer Kniff als Eine Mauer fällt hervorgebracht. Damit rückt nicht er, sondern 
wiederum das Thema des Verfassens eines neuen Dramas in den Fokus.  
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Die mit überwiegend kurzen Repliken – manchmal nur aus einem Wort bestehend – 
ausgestatteten, alltagssprachlichen, womöglich authentischen, in ihrer Länge variierenden 
Duologe beinhalten Fäkalausdrücke sowie kaum auffallende Neologismen und generieren mit 
ihrer Dominanz von Andeutungen, Themenwechseln und Ellipsen, Aneinandervorbeireden 
und Schweigen während der einzelnen Repliken auch hier eine Unfähigkeit zur 
Kommunikation. Dabei dominiert nicht eine Figur hinsichtlich der Anzahl ihrer Repliken, 
sondern in Bezug auf den Überzeugungswillen, das heißt, der Sohn versucht grundsätzlich 
Recht zu haben und sein Gegenüber mundtot zu machen, was auf ein instabiles Vater-Sohn-
Verhältnis verweist. Monologische Passagen oder Kommentare des Protagonisten 
unterbrechen überdies häufig die Gespräche mit dem Vater: „In scheinbar kunstlosen, knapp-
pointierten Sätzen wird eine ganze Beziehungs-Biografie aufgerissen.“475  
Dagegen basieren die langen, zum Teil fragmentarischen, durchdachten Erzählungen und 
nicht-aktionalen Monologe des Künstlers, die den aktionalen Dialogen gleich, Appell-, 
Ausdrucks-, Expressiv- sowie Darstellungsfunktion besitzen und dem Zuschauer Elemente 
des eigentlichen Nebentextes darlegen, auf lyrischen Aspekten und Metaphern476. Diese 
epischen Momente sind bekanntlich subjektiv. Hinzu kommen Repetitionen von Vokalen, 
Worten, Satzteilen oder ganzen Sätzen, eine reiche Verwendung von Adjektiven sowie ein 
Wechsel von häufig gebrauchten Asyndetons und Polysyndetons. Diese beinahe immer in der 
ersten Person Singular Präsens vorgetragenen, vermittelnden Momente adressieren, dem 
episch wiedergegebenen Prolog und Epilog477 ebenbürtig, das eigene, sich selbst sehende Ich 
bzw. das Publikum, nicht aber eine dramatis persona. Anke Roeder, die sich in ihrem Text mit 
verschiedenen Autoren des Studiengangs „Szenisches Schreiben“ befasst, rekurriert dabei 
auch indirekt auf den Zusatz des Stücktitels: 
„Der kleinste gemeinsame Nenner aller Stücke [der in ihrem Essay behandelten Autoren] 
scheint darauf zu verweisen, dass die Utopie in der Entwicklung der dramatischen Form 
tatsächlich in die Heterotopie der Gleichzeitigkeit der (post)dramatischen Mittel und Verfahren 
übergegangen ist; dramatisches Geschichtenerzählen und dramatischer Dialog gehen oft direkt 
über in nicht mehr dramatische Sprachspiele, -partituren und -flächen.“478 
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Doch grundsätzlich stellt sich erneut die Frage, welche Passagen man inszeniert. Demgemäß 
kann der Prolog allein vom Ich gesprochen werden, oder die dialogischen Elemente in 
verteilten Rollen. Stockmann ermöglicht schließlich mit seinen Szenenüberschriften die 
Arbeit mit Tonbandeinspielungen. In seiner erzählenden Funktion verbalisiert das Ich (eigene) 
Handlungen, die man auf der Bühne sehen würde und damit letztlich Dinge, die ebenso der 
Nebentext etablieren könnte. Des Weiteren werden dem Zuschauer ansonsten unbekannt 
bleibende Tatsachen geschildert, zum Beispiel der Mundgeruch des Vaters. Dennoch ist der 
Sohn keines Falles allwissend, was sich an seiner lückenhaften Kenntnis bezüglich der 
Lebensgeschichte seiner Mutter zeigt. Sein Vater hingegen kennt die Ereignisse, die mit ihrer 
Erkrankung einhergehen, sowie die Bedeutung der Wiedervereinigung. Allerdings verfügt er, 
wie oben erörtert, über nur wenig Verständnis hinsichtlich junger Autoren und ihrer Werke, 
durchschaut aber seinen Sohn, der seine Großeltern in Berlin auch nach 12 Monaten nicht 
besucht hat und dem der gegenwärtige Theaterbetrieb sowie dessen Umgang mit aktuellen 
Stücken bekannt ist: 
„- Wenn dich mein Schicksal interessiert, warum schreibst du nicht darüber? 
- Die wollen was anderes, tausend Leute wollen was von … ich kann nicht einfach …  
Weißt du … es braucht Brisanz. Und Schneid. Und … ach … 
- Wer will das? 
- Du versteht das nicht. Zum Beispiel die Intendanten. Die sitzen da, stützen ihre  
Gesichter in ihre fetten Fäuste, haben auf nichts mehr Bock, und alles ist eine  
Erinnerung daran, wie leicht alles mal fiel. 
- Schreib doch das in dein Stück. 
- Kann ich nicht. Mann Papa, du hast überhaupt keine Ahnung.  
Dann spielt das hinterher niemand, weil die sich angegriffen fühlen. Nestbeschmutzer  
und so. 
- Dies darfst du nicht, das darfst du nicht. Was darfst du überhaupt? Trau dich doch mal  
was. 
- Was solln das jetzt? 
- Ich denke, du bist Dichter? 
[…] 
- Soll ich dagegen rebellieren, dass ich keine Intendanten beschimpfen kann? 
- Ne – rebellier gegen die Form, wenn du was anderes schreiben willst. 
- Haben schon tausend Leute gemacht. 
- Na bestimmt nicht ohne Grund. 
- Ich muss Geld verdienen Papa … 
- Ha – das ist es nämlich. Es hat überhaupt nichts mit Überzeugung zu tun. 
          […] 
- Du verstehst den Markt nicht: 
Das war mein Todschlagargument. 
[…] 
Er verstand den Markt auch nicht. 
Was er aber sehr wohl verstand war, dass ich einfach zu feige war, das Theater zu schreiben, auf 
das ich Lust hatte.“479 
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Als der Sohn sich dann alleine in Berlin befindet und über die Geschehnisse mit der Mutter 
reflektiert, die er nicht in einen Zusammenhang bringen kann, spricht er zum abwesenden 
Vater: „Mann Papa, ich brauch deine Hilfe. Ich gehe unter.“480 Birte Förster erläutert in Die 
Tageszeitung Berlin außerdem: 
„In langen, teils poetisch anmutenden Monologen gibt der Sohn eindrucksvoll seinen eigenen 
zwiespältigen Gedanken sowie Streitsituationen mit seinem Vater wieder. Immer wieder taucht 
im Hintergrund eine Vaterfigur auf, die als Gegenpol zu seinem Tun fungiert und somit zum 
Spiegelbild seines eigenen inneren Konflikts wird.“481 
Vorliegend könnte u.a. der Anruf des Verlegers als Mauerschau gewertet werden, nachdem 
lediglich die Antworten bzw. Äußerungen des Sohnes für den Zuschauer zu hören, während 
die des Verlages vom Zuschauer einzig zu erahnen sind, zudem die sicherlich schwer auf der 
Bühne umsetzbare Fährüberfahrt im Prolog482 sowie im Epilog. In beiden Fällen schildert das 
Ich außerdem, es sehe sich selbst. Das wiederholte Anhören der Tonbänder in der letzten 
Szene ist als Botenbericht zu deklarieren, weil sich die aufgenommenen Duologe irgendwann 
zwischen den Szenen unbeachtet vollzogen haben. 
Narrative, epische sowie prosaische Segmente werden im gegenwärtigen Werk von 
dialogischen durchzogen, oder wie Gerhard Stadelmaier zusammenfassend schreibt: 
„Was sich in Kein Schiff wird kommen ergibt, ist kein Drama. Es ist, wie gesagt: eine Fläche. 
Diese wird beschrieben mit den Aufzeichnungen des Sohnes, kurzen Berichten, die er ins 
Diktaphon spricht, Zitaten des Vaters, Einsprengseln der Mutter. Wer hier fühlt, der erzählt 
zugleich, dass er fühlt. Wer hier Bier trinkt, erzählt zugleich davon, dass er Bier trinkt. Das 
Stück hat so immer zwei Ebenen, die Fläche zwei Böden. Es eignet ihm eine gewisse epische 
Schwerelosigkeit.“483 
In Kein Schiff wird kommen arbeitet Stockmann entsprechend mit einer Kombination von 
narrativen Passagen, Solo-Repliken, die das Bewusstsein der Figur episch offenbaren484 und 
die auch plurimedial dargestellt werden können, sowie Dialogen,485 bei denen die jeweiligen 
Sprecher nicht angegeben sind, sondern sich nur aus dem Zusammenhang oder dem Inhalt 
erschließen lassen. Im Falle des letzten Bildes ist eine exakte Figurenzuweisung zu den 
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Repliken nicht mehr realisierbar. Die Regieanweisungen sind dementsprechend auf ein 
Minimum reduziert, Pausen werden allerdings ebenso wie stellenweise die Art des 
Artikulierens ausgewiesen. Der Künstler ist sowohl Hauptfigur als auch omnipräsenter, 
homodiegetischer Erzähler, was eine primär subjektive Sicht auf jedes Geschehen involviert. 
Ein Perspektivenwechsel findet nicht statt. Dass der Vater etwa das Aussehen des Sohnes 
veranschaulicht und sein wahres autorielles Wesen enttarnt, bleiben punktuelle Ausnahmen. 
Allerdings kann sich die Hauptfigur gleichfalls selbst aus einer gewissen Distanz beobachten 
und weiß um ihre Gedanken als Figur, ersichtlich in Prolog und Epilog. Diese kursiven 
Angaben, die den Blick des Ichs auf sich selbst konstatieren, sind daher nicht als klassische 
Regieanweisungen zu verstehen, sondern müssen oder können mitgeteilt werden. Individuell 
bei einer Inszenierung zu lösen, ist diese Aufspaltung in letztlich zwei Persönlichkeiten bzw. 
Rollen. 
Hinsichtlich des Erzählers sei folgender Zusatz erwähnt: Obwohl Hans-Peter Bayerndörfer 
hier von Romandramatisierungen ausgeht, könnten Kein Schiff wird kommen und damit 
fernerhin Das blaue blaue Meer mit aller Vorsicht als so genanntes Erzähltheater tituliert 
werden. Sie beruhen – sofern bekannt – zwar nicht auf „geschehensdarstellenden literarischen 
Texten“,486 allerdings existieren sowohl die Repliken des Protagonisten und zugleich dessen 
narrative Passagen:  
„In diesem Sinn bezeichnet ,Erzähltheater‘ Inszenierungen, welche mittels szenischen 
Anordnungen und Verläufen den geordneten Wechsel von narrativen und impersonierenden 
Partien und Geschehensdarstellung ermöglichen. Auf der Bühne agieren dann Schauspieler als 
Geschehensteilnehmer wie als Geschehensvermittler, erzählende Passagen und inter-agierende 
Handlungen bestimmen – in unterschiedlichen Relationen, in wechselnder Dichte und mit 
gleitenden Übergängen – die Gesamtdarstellung. Dabei können die erzählerischen Funktionen 
von eigens ausgewiesenen Rollen oder von den Spielrollen selbst – ebenfalls mit abrupten oder 
gleitenden Übergängen – wahrgenommen werden.“487 
Derjenige Regisseur, der sich dieses Stückes annimmt, sieht sich genau mit diesen beiden 
unterschiedlichen Redeformen in seiner Inszenierung konfrontiert, wie Frank Lunghuß in 
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4.3.1.5 Motive und Symbole 
Wie in allen seinen Werken nutzt Stockmann die beiden bekannten Symbole Farbe und 
Augen. Primär wird mit divergenten dunklen Farbnuancen gearbeitet, im Gegensatz zum Rot. 
Schon zu Beginn des Stückes schippert der Theaterautor auf dem grauen Ozean und erinnert 
sich an die „rote Katze“488, auch die gleichfarbige Kamera, mit der der Vater den Augenblick 
des Ankommens festhält, und das ebenso gefärbte Haar einer Ladenleiterin erwähnt er. 
Wieder in einer grauen Umgebung befindet sich der Namenlose gegen Ende des Stückes. Das 
Düstere ist entsprechend dem Expressiven gegenübergestellt. 
Schon auf dem Weg vom Hafen in das Haus seines Vaters glaubt der Sohn, er würde vom 
Himmel aus von seinen Vorgesetzen und ihren Vorsätzen verfolgt: 
„Tausend lidlose Augen starren mich aus den Wolken an. 
Die Augen fangen an zu zucken, um dann ihre Pupillen zu öffnen und mit einer Stimme zu 
brüllen: 
Bedeutsamkeit! Bedeutsamkeit! Bedeutsamkeit!“489 
Dieses Gefühl des Beobachtens hält an, wenn er seinen Vater sprechen hört und an eine 
Vielzahl von Augen derjenigen denkt, die neue Stücke erwarten. In Berlin kann er nicht 
schlafen, fühlt sich anhaltend verfolgt. Erst als er den Brief des Vaters in Händen hält und in 
Erwartung auf die Aufklärung der Familien-Geschichte ist, kann er die Augen schließen. 
Fernerhin spricht er von den „tranige[n] Augen“490 seines Vaters und von denen des 
Publikums im Theater, die sein Wesen definieren: „Ich suhle suhle suhle mich und spritze 
euch voll mit Schlamm. Ein Schwein in einer Arena von Augen. Ich suhle mich aus Angst 
und gebe vor, es wäre Spaß und ernster Wille.“491 In Kein Schiff wird kommen geht es daher 
weniger um die eigenen Augen, durch die man die Welt betrachtet, sondern um diejenigen der 
anderen, durch die man gesehen wird. Im Prolog und im Epilog sieht sich bekanntlich der 
Autor jeweils selbst.  
 
4.3.1.6 Stück im Stück 
Wie schon erwähnt, bedarf das Spiel492 Eine Mauer fällt, in dem es die Annäherung von Vater 
und Sohn sowie die Darstellung der Familiengeschichte in Verbindung mit dem Gebrechen 
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der Mutter realisiert, einer gesonderten Analyse. Ob dieses Stück auf der Bühne umgesetzt 
oder auf Kameraeinspielungen zurückgegriffen wird, obliegt dem jeweiligen Regisseur. 
Ein erster Versuch dem Vater die familiären Ereignisse von 1989 zu entlocken, war 
gescheitert, sodass der Sohn ein zweites Mal nach Föhr reist, nachdem der Vater in einem 
Brief seine Unterstützung zusichert. Der Sohn dramatisiert die zwischen der siebten und der 
achten Szene stattgefundene väterliche Erzählung, dementsprechend die Vergangenheit 
gemäß einer zweiten Zeitebene, womit die Historie wieder zur Gegenwart wird und im neuen 
Stück fortdauert, in dem dieser und er selbst in einem jüngeren Lebensalter auftreten. Die 
Möglichkeit der alleinigen, subjektiven Perspektive des Vaters auf das Geschehen wird 
allerdings durch die Dramatisierung negiert. Kein Schiff wird kommen liefert den Rahmen für 
das neue Kunstwerk. Zuschauer dieses eigenständigen Stückes ist trotzdem das Publikum, 
geht man jedoch von der Erzählung des Vaters aus, adressiert es den Sohn.  
Dem Stücktext vorangestellt ist die Auflistung der vier auftretenden Personen, der Sohn, seine 
Eltern, Thomas und Doris, sowie ein Arzt, deren Repliken explizit durch den Nebentext 
ausgewiesen sind. Vater und Mutter besitzen hier im Gegensatz zum rahmenden Drama 
Eigennamen. Wiederum vier chronologisch angeordnete Szenen, die über eine genaue 
Tageszeit bestimmende Überschrift verfügen, bilden das kurze Werk. Hinsichtlich der 
Szenentitel kann von einer Handlungsdauer von 24 Stunden im Sinne der Einheit der Zeit 
ausgegangen werden, allerdings spricht der Nebentext von weiteren Nächten, in denen 
Hilfeschreie der Mutter zu hören sind, sodass das kleine Schauspiel länger andauernde 
Geschehnisse im Sinne der dramatischen Konvention verkürzt darstellt. Handlungsort ist 
durchgängig das Haus der Familie, wobei das Zimmer für den Sohn, das er nicht betreten 
darf, wiederum ein vom Vater abgeschlossenes System innerhalb des elterlichen Domizils 
darstellt. Sein Aussehen erlebt der Betrachter übrigens durch die Repliken des kleinen 
Jungens, der aus seiner ihm zugänglichen Welt ausbricht und das Zimmer der Mutter 
unerlaubterweise betritt. Ausführliche Regieanweisungen beschreiben und interpretieren als 
so genannter auktorialer Nebentext episch Figuren und deren Handlungen, Interieur und 
Nebengeräusche sowie die jeweilige Redeweise493.  
Während der 5-jährige Sohn gegen seinen Willen das Zimmer der Mutter überlassen muss, 
berichtet ein Radiosender von den Demonstrationen in der Deutschen Demokratischen 
Republik. Dem Arzt offenbart der verzweifelte Vater sein Unwissen, sich weiterhin um das 
Kind zu kümmern, und seine Ablehnung, seine schwerkranke Frau auf das Festland zu 
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bringen. Die Patientin protestiert ebenso vehement gegen das verschriebene Sedativum: 
Brüllend und schimpfend macht sie ihrem Sohn Angst, der dafür von seinem Vater 
geschlagen wird. Am Abend weint dieser und spricht von der Bedeutung der mit der 
Grenzöffnung einhergehenden Freiheit für die Demente, die sie nicht mehr begreifen kann. 
Einem Erwachsenen gleich, erörtert der Junge in der Nacht monologisch und den kindlichen 
Soziolekt missachtend, wie er sich als Gespenst fühlend, unbemerkt in das leere Zimmer 
schleicht:  
„Und dann stehe ich seit Monaten das erste Mal wieder vor meiner Mutter.  
Sie liegt im Bett. Sie liegt im Bett ohne das geringste bisschen Ruhe. Ganz steif und verkrampft.  
[…] Sie liegt eingewickelt in Tücher. Ihre Handgelenke sind blutig – sie ist mit zwei Gürteln am 
Bett festgemacht. 
[…] Sie ist nur noch Salz und leerer Blick.“494 
Sie spricht zunächst noch verständlich, dann wirr über die Alzheimer-Krankheit und ihre 
Todesangst, von der Liebe zum Sohn sowie ihrer Kenntnis von ihrem Zustand. Entgegen allen 
Flehens hilft das Kind ihr nicht beim Aufstehen. In diesem Moment findet im Jungen eine 
Anagnorisis495 statt, aufgrund des Alters eigentlich unmöglich: 
„Sohn: Und mit einem Mal ist mir, als hätte ich eine grundlegende Sache begriffen.  
Ein grundlegendes Konzept. Etwas, das uns alle treibt. Eine wesentliche Struktur, die uns 
sozusagen ausmacht.  
Und den Punkt, in dem mein Vater und ich uns unterscheiden. 
Und ich bin entschlossen.“496  
Als vor dem Haus die Menschen den Fall der Mauer feiern, entfernt er sich aus der 
mütterlichen Kammer, aus der er, bevor der Morgen anbricht, nicht einzuordnende Schläge 
vernimmt. Jetzt verlässt der Sohn die Ebene des Stückes, tritt als Ich aus Kein Schiff wird 
kommen auf und reflektiert über das Nichtwissen der andauernden Bedeutung der Gewalt in 
dieser Nacht. In einem zweiten, dem ersten ebengleich lyrischen und mit Metaphern 
angereicherten Monolog – jetzt wieder Kind, aber mit der Sprache des erwachsenen Autors – 
spricht er mit geschlossenen Lidern über seine schlimme Vorahnung. Nach dem Aufwachen 
informiert ihn schließlich der Vater über den Tod der Mutter. 
Im Gegensatz zu den Monologen, die schon im Falle von Das blaue blaue Meer in ihrer 
sprachlichen Gestaltung nicht der Disposition des Sprechenden entsprochen haben, evozieren 
die Dialoge mit Ellipsen, Pausen und Andeutungen eine Umgangs- bzw. Alltagssprache. 
Handlung entsteht hier vornehmlich durch das Gespräch. Betonungen sind im Text kursiv 
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oder in Versalien abgefasst, selten werden Vokale wiederholt aneinandergereiht, was ebenso 
für den Haupttext gilt. 
Augen und Farben spielen auch hier eine Rolle. So konstituieren die Augen der Kranken, die 
sich von anderen beobachtet fühlt und sich in einem Raum mit weißem Stoff befindet, mit 
ihrer gelben Farbe und ihrer Trockenheit ein psychisches Leiden. Außerdem fürchtet sie sich 
davor, die Ihren zu schließen und zu versterben. Nachdem das Kind verbotenerweise in ihre 
graue Kammer geschlichen ist, sieht er das Leid seiner Mutter „plötzlich mit ganz anderen 
Augen“497, sodass der Begriff obendrein als sprachliche Metapher fungiert. Während des 
zweiten Monologes spürt der 5-Jährige, der von den Augen der Nachbarn beobachtet wird, in 
seinem Inneren den Tod der Mutter.  
In der anschließenden, sehr kurzen Szene des Rahmenstückes pflichtet der Vater dem 
Theaterstück den Wahrheitsgehalt bei, um dessen theatrale Kraft sich der Künstler-Sohn 
bewusst ist. 
Zuletzt sei noch über folgende Überlegung reflektiert: Der Protagonist notiert als achtes Tape 
das eben analysierte Stück. Der Betrachter erlebt allerdings nicht die Erzählung des Vaters, 
sondern erneut ein Drama, welches quasi durch die Hand des Ichs gegangen ist und potentiell 
fiktive Elemente implizieren kann, wenngleich der Vater die Authentizität bestätigt. Aber was 
hat er dem Sohn bewusst verschwiegen, was ging in seiner Erinnerung verloren? Wer ist 
überhaupt das Kind, das sich heimlich in das Zimmer seiner Mutter stiehlt? Daher stellt sich 
die Frage, ob der kleine Junge tatsächlich mit dem Künstler-Sohn deckungsgleich ist. 
Wahrscheinlich verrät ihn dann die einem Erwachsenen entsprechende Denkweise und 
Redensart, die der eines bzw. des Autors gleicht. Womöglich bekommt der Fünfjährige die 
wiedererinnerten Gedanken des Autors auferlegt. 
 
4.3.2 Rezeption 
Am 19.02.2010 bringt Annette Pullen im Staatstheater Stuttgart Kein Schiff wird kommen zur 
Uraufführung.498 Das Stück fungiert als Werkauftrag eines Preises für Der Mann der die Welt 
aß (siehe Kapitel 3.1) und ist während des Berliner Theatertreffens zu sehen sowie bei den 
Mülheimer Theatertagen.499 Stockmann verfasst seine Polemik (siehe Kapitel 3.2.) 
bekanntermaßen, weil er auf seine Einladung zu diesen Theatertagen angesprochen wird, 
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obgleich das Drama bereits zu einer Zeit entstanden ist, als er noch nicht von den Medien 
gefeiert wurde. Als praktische Umsetzung seiner theoretischen Texte sollte es jedenfalls 
aufgefasst werden. 
Nach einem Artikel von Anke Roeder würden die Absolventen der UDK  
„sprachliche, dramaturgische, ästhetische Risiken im Inneren des Textes [wagen] und […] ihr 
Spektrum – ausgehend von der Familie – zu brisanten gesellschaftspolitischen Dimensionen 
[öffnen]. Sie schreiben niemals – wie die Autoren der Dokumentarstücke aus den 60er Jahren – 
über ein politisches Thema.“500  
Genau diese Tatsache würde bei dem vorliegenden dramatischen Werk deutlich werden:  
„Der Autor ist beauftragt, ein Stück über den Mauerfall 1989 zu schreiben und berichtet in 
mehreren ineinandergeschachtelten Szenen, wie er sich quält, das Thema zu bewältigen und es 
nicht kann, weil es zu unpersönlich, fern und abstrakt für ihn ist. Aber ab dem Zeitpunkt, als er 
von seinem Vater erfährt, dass seine Mutter am Tage des Mauerdurchbruchs qualvoll gestorben 
ist, vermag er zu schreiben.“501 
Jung-Dramatiker verzichten ihrer Meinung nach nicht auf politische Thematiken, sondern 
transformieren sie in ihre eigene Persönlichkeit: „Das Politische ist als persönliches Erlebnis 
gestaltet.“502  
Wie im Falle von Das blaue blaue Meer könnte der Titel des Stückes entsprechend auf die 
privaten Gefühle des norddeutschen Autors zurückgehen, denn wie vorangehend erläutert, 
sieht Stockmann im Meer bzw. in der Nordsee sein Medium der Wahrnehmung, analog zum 
Autor aus diesem Stück, der durch die Abgeschiedenheit einer Insel glaubt, für das Theater 
relevante Thematiken zu entdecken und dort die größten emotionalen Anliegen zu eruieren. 
Anhand des dritten Kapitels wird eine biografische Parallele ebenso hinsichtlich der Insel als 
Heimatort deutlich. Wenn Stockmann diesen präzisieren soll, verweist er auf Franz Dobler: 
„Es ist der Ort, an dem man sich aufhängt - [sic] eine spezifische Mixtur aus Hass und 
Liebe.“503 Jene Gefühle, die ansonsten der namenlose Protagonist aus Kein Schiff wird 
kommen hegt. Dorothee Krings erwähnt die Begrenztheit der Insel Föhr, die wie in 3.1 
erwähnt, Stockmann selbst in seiner Kindheit erlebt hat: „Ein Kino, das im Winter 
geschlossen hat, eine Bücherei, ansonsten nur Himmel und das blaue blaue Meer“.504 Die 
Ähnlichkeit zweier Dramatiker mit gleichen Denkansätzen und der Konfrontation mit einem 
Auftragswerk legt eine Gleichsetzung von Hauptfigur und Stückautor nahe, doch Stockmann 
widerspricht: „Mein Stück ist weder biografisch noch privatistisch. Es erzählt exemplarisch 
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über die Mechanismen der deutschen Kulturerzeugung.“505 Demgemäß redet John von Düffel 
von „biografischen Fährten“.506 Stockmann erklärt des Weiteren, es gehe ihm nicht um die 
Wende und dessen Bezug zur Biografie der Hauptfigur, sondern um das Aufzeigen des 
Umgangs mit Kultur und Geschichte, weil das Nachdenken über Identität Kunst sei. Die 
Situation des Autors werde in der Satire des Stückes überspitzt dargestellt und der 
Nischendiskurs des Theater verbessere sich dadurch, Dinge so zu zeigen, wie sie im Kanon 
ohnehin vorkommen. In diesem Stück handele es sich um einen Nischenblick auf die Wende. 
Es gehe um den so genannten identischen Autor und sein autorielles Anliegen. Er habe ein 
Stück darüber verfasst, dass es kein gutes Drama über die Wende geben kann. Das schaffe der 
Autor in Kein Schiff wird kommen nicht, da er an den Forderungen der Intendanten und am 
Verlangen des Marktes festhalte.507 Wenn das Werk auch nicht als biografisch verstanden 
werden kann, so sicherlich als authentisch, wobei es gerade für den Text vollkommen 
gleichgültig ist, ob zwischen der Hauptfigur und Stockmann selbst Parallelen vorliegen.508 
Vielleicht ist es ein Metastück über die Situation zeitgenössischer (junger) Theaterautoren, 
schließlich kann hierbei generell jeder erfolgshungrige, doch kaum beachtete Berufsanfänger 
im Kultur- und Kunstbereich gemeint sein. Übrigens heißt es im Text, es sprächen Autoren 
und Intendanten miteinander, sodass die individuelle Situation des Dramatikers eindeutig zu 
einem allgemeinen, nicht zu einem individuellen Problem deklariert wird. Nis-Momme 
Stockmann bemerkt eine „Parabel auf unsere Kulturverarbeitungsindustrie“,509 die Annika 
Steinhoff im dt-Magazin wie folgt zusammenfasst:  
„Was Nis-Momme Stockmann hier anspricht, ist eine weitverbreitete vielbesprochene Angst, 
die diffuse Zukunftsangst der jungen Generation. […] Es geht um die Angst, Ansprüchen nicht 
gerecht zu werden, nicht Schritt halten zu können in einer Gesellschaft, die sich über Leistung 
und Funktionalität definiert, in der es nicht um Prozesse, sondern um Produkte geht, um 
Verwertbarkeiten.“510 
Andreas Jüttner resümiert: „Ein poetologisches Stück, das von Theaterhass erzählt und in 
seiner rücksichtslos zupackenden Form von immenser Theaterliebe kündet. Ein Schiff, das 
kommt und einen mitnimmt.“511  
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Mögliche Parallelen zu Ibsen, die schon im Werk angedeutet werden, sind in einem eigenen 
Abschnitt bezüglich aller analysierten Dramen subsumiert. 
 
 
4.4 Inga und Lutz Oder: Die potentielle Holistik eines Schnellkochtopfs im Kosmos des 
modernen Seins 
4.4.1 Analyse 
Lutz, leidenschaftlicher Gewehrsammler, studierter Sozialwissenschaftler sowie aus 
Langeweile und Hoffnungslosigkeit Alkoholiker, hat seinen Arbeitsplatz verloren und will 
sich nun mit seinem ebenso gekündigten Freund Manni selbstständig machen, doch fehlt das 
dafür nötige Startkapital. Über dieses verfügt zwar Lutz’ Lebensgefährtin Inga, doch will sie 
lieber für ein gemeinsames Kind sparen; das in Berlin-Neukölln lebende Paar weiß letztlich 
noch nicht einmal, wie es die Reparatur der defekten Waschmaschine oder eine ausgewogene 
Ernährung bezahlen soll, außerdem hat Lutz bereits zwei Darlehen von der Bank erhalten. 
Eine Freundin Ingas, Britta, will sich von Lutz’ Mutter einen Schnellkochtopf leihen, aber 
Lutz findet immer wieder Ausreden, um ihn nicht abzuholen, sodass Inga jedes Vertrauen in 
ihren Mann verliert. Schließlich überfällt er diese mit Manni und tötet sie ebenso wie Manni 
und später Britta. 
 
4.4.1.1 Aufbau und Handlungsverlauf 
Inga und Lutz ist in 21 chronologisch voranschreitenden Kapiteln abgefasst, wobei der Prolog 
eines heterodiegetischen Sprechers512, der später in dieser Funktion zudem innerhalb der 
Handlung auftaucht, den Beginn markiert. Darin doziert er, in „einem feinen ledernen 
Ohrensessel“513 sitzend, aus einem versiegelten Buch: Es geht um den Holismus, um 
mangelndes Vertrauen und um scheiternde Systeme. Außerdem rekurriert er auf das 
Publikum, dem er am Ende des Prologs den Titel des Stückes verliest und das er 
zwischendurch direkt anspricht:  
„Und so ist zum Beispiel auch die Sitzordnung hier im Parkett nur einen Funken entfernt von 
dem Chaos, der Panik und der Verzweiflung und es braucht nur ein unerwartetes Ereignis –  
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(Etwas Unerwartetes geschieht im Zuschauerraum, vielleicht sitzt einer der Darsteller im 
Publikum und schreit laut auf, spielt, dass er zusammenbricht o. ä.) 
 – um den Glauben an eine Ordnung und die große Illusion der Kalkulierbarkeit aller Dinge ins 
Schwanken zu bringen.“514  
Zu beachten ist das Vorhandensein von Regieanweisungen trotz einer erzählenden Instanz, 
die ebenso Pausen in den Dialogen, die Art des Sprechens oder die Dauer von bestimmten 
Lauten markieren. 
In der 21. Szene, überschrieben mit „Letztes Kapitel“515, schließen wiederum die Worte des 
Sprechers das Stück ab. Der Titel signifiziert das in der Handlung fokussierte Paar, verfügt 
aber obendrein über einen Zusatz, sodass dem Zuschauer auf den ersten Blick die tragende 
Rolle des Requisits deutlich wird.  
Die Einheit der primär durch aktionale Dialoge der dramatis personae und darin 
eingeflochtene Kommentare des Erzählers generierten Handlung verweist auf das 
Versprechen Lutz’, den Schnellkochtopf herbeizubringen, und ist daher im Sinne Aristoteles 
eingehalten. Der Geschehensmittelpunkt basiert dementsprechend auf dem Topf und auf dem 
arbeitslosen Alkoholiker, der sich von Inga unverstanden fühlt und sich in seiner scheinbar 
ausweglosen Situation von seinem Freund Manni so sehr beeinflussen lässt, dass die Situation 
schließlich eskaliert. Es kann sicher nicht im Sinne Gustav Freytags516 von einem klassischen 
fünf Akt-Schema gesprochen werden, allerdings spitzt sich die sowieso schon durch die 
defekte Waschmaschine und den Streit um das Abholen des Schnellkochtopfs (Exposition) 
angespannte Lage durch den Verlust des Arbeitsplatzes und den Plan der eigenen Firma 
soweit zu (erregendes Moment), dass Manni und Lutz, weil sie einem „Inkassoeintreiber“517 
das von privaten Investoren geliehene Geld zurückgeben müssen, Inga überfallen 
(Höhepunkt). Sie besitzt das Geld ihrer Eltern allerdings nicht mehr, womit das finanzielle 
Problem der Arbeitslosen nicht gelöst wird. Manni will zunächst aus Angst vor 
Konsequenzen Ingas Tod (Peripetie), doch schließlich bringt der Sammler ihn, Inga und Britta 
um (Katastrophe). Es könnte zudem von einer Anagnorisis gesprochen werden, wenn die 
Geschädigte die beiden verkleideten Männer aufgrund einer Unachtsamkeit ihres Geliebten 
enttarnt. All diese Geschehen korrelieren miteinander, daher sei von einem Handlungs-, 
Verlaufs- bzw. Spannungsbogen gesprochen.  
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Wie in allen anderen bis jetzt analysierten Dramen Stockmanns muss von einer primär 
offenen Struktur ausgegangen werden, da viele Elemente bezüglich Klotz’ Vereinbarung zum 
geschlossenen Drama kaum Wertigkeit besitzen.  
Die Waschmaschine des Paares ist kurz vor Beginn des Stückes kaputt gegangen, dass Lutz 
einen Schnellkochtopf bei seiner Mutter holen soll, steht dessen ungeachtet schon vor dem 
point of attack fest und fungiert als Vorgeschichte. Das erste Gespräch des Paares artet in 
einen Streit über Vertrauen in einer Beziehung aus. Lutz ahnt seine Kündigung in der 
folgenden Szene, doch geschieht diese dann zwischen den Kapiteln, für die Zuschauer 
unbemerkt. Als er seiner Partnerin anschließend den Verlust seiner Anstellung gesteht, erfährt 
dies ebenso das Publikum. Hierbei wird ersichtlich, dass dieses sukzessive über die 
Handlungen der Figuren durch deren dialogische Kommunikation mit einem Gegenüber 
informiert wird. Allerdings können fernerhin durch den spielexternen Sprecher Vor- und/oder 
Hintergrundinformationen oft zu Beginn und zugleich innerhalb oder am Ende einer Szene 
vermittelt werden; im Gegensatz zum Vorleser ist keine dramatis persona allwissend. 
Gleichfalls die intimen Gefühle und Gedanken der Figuren, welche der Betrachter sonst nicht 
erfahren würde, kennt er. Fraglich bleibt, ob seine Aussagen subjektiv oder objektiv sind.  
Wenn der Arbeitslose im dreizehnten Bild gedankenverloren in einem Sessel sitzt, erfährt der 
Zuschauer anhand von Andeutungen und kurzen Aussagen Vorfälle, die sich zwischen den 
Szenen unsichtbar ereignet haben müssen. Niemals angesprochen wird im Stück, womit die 
baldigen Kriminellen ihr Geld verdient haben. Wie im Falle von Der Mann der die Welt aß 
fungiert dies jedoch als unnützes Wissen, denn die Berufe wären austauschbar.  
Spannung evoziert der Titel allein hinsichtlich dessen, dass der Zuschauer gespannt auf die 
Funktion des Requisits blickt, somit erscheint die Erweiterung der Überschrift bedeutsamer 
als die Erwähnung der Namen zweier Figuren. Den Beginn der Katastrophe löst der 
Schnellkochtopf aus. Im Zuge der Handlung findet daher primär eine Finalspannung statt, was 
dennoch keine kürzeren Detailspannungen ausschließt. Von einer alleinigen Dominanz der 
Was- oder der Wie-Spannung kann demgemäß aber nicht ausgegangen werden. 
 
4.4.1.2 Raum und Zeit 
Explizit durch den Sprecher im Prolog wird der realistische Handlungsort ausgewiesen: 
wahrscheinlich im Gesamten als Berlin-Neukölln, womit Stockmann die Figuren, die hier ein 
Paar bilden bzw. in einem freundschaftlichen Verhältnis zueinander stehen, in einem 
spezifischen Milieu ansiedelt. Neukölln mit seinen Sozial-Bauten war darüber hinaus bereits 
 112 
 
bei Das blaue blaue Meer eine durch die Handlung geweckte Assoziation. Dabei werden 
sowohl die Wohnung von Inga und Lutz als auch die von Manni sowie ein Café oder eine 
Parkbank bespielt. Aufgrund wechselnder Räume innerhalb des Stadtteils ist die Einheit des 
Ortes damit nicht gewahrt. Sehr marginale Regieanweisungen rekurrieren nie auf den 
Handlungsraum oder gar auf die spätere Theaterbühne. Allerdings impliziert die dem 
Stücktext vorangestellte Auflistung der auftretenden Personen einen Verweis auf die Bühne, 
da die Position des Sprechers hinsichtlich der Zuschauer geschildert wird: „Zwar schaut er 
direkt in das Publikum, aber man sucht vergeblich nach Scheu oder Provokation in seinem 
Blick.“518 Im Verlauf des Dramas schildert der Sprecher eigentliche Regieanweisungen, also 
Handlungen der Figuren, und bewertet zugleich auch den Handlungsort: „Sprecher: Manni 
und Lutz trinken Boonekamp auf einer ihren Imprägnierschutz verlierenden Parkbank.“519 
Gleich dem Drama Kein Schiff wird kommen ist Inga und Lutz hinsichtlich seiner eher für das 
Theater ungünstigen, springenden Raumkonstellation eine Nähe zum Medium Film inhärent. 
Weil diese Räume aber meist von einem Sprecher erwähnt werden, sind sie auch für das 
Theater tragbar: Die sprachliche Generierung eines spezifischen Raumes reicht schließlich 
aus, um sie vor den Augen des (engagierten) Publikums zu evozieren. Nachdem seine 
Repliken zum Haupttext gezählt werden, obwohl sie als verbalisierte Regieanweisungen 
erscheinen, er nie mit den Figuren Kontakt aufnimmt und einen Platz außerhalb des 
dramatischen Geschehens einnimmt, generiert nur der Haupttext die Spezifik der 
Handlungsorte, manchmal geradezu psychologisch:  
„Sprecher: Während sich die Sonne tiefer hinter das graue Wolkenband zurückzieht, scharen 
sich einige Polizisten um eine schmale, offen stehende Tür zu einer kraftlos aussehenden 
Neuköllner Erdgeschosswohnung. Dieses [sic] Offenheit der Tür wirkt, als hätte die Wohnung 
aufgegeben eine menschliche Behausung zu sein.“520 
Manni träumt übrigens auch von einem entfernten Ort, den schon Motte und Darko präferiert 
haben: Norwegen. Auf das ländliche Idyll außerhalb der Großstadt Berlins, den Ort seiner 
Kindheit und gewissermaßen Heimat des Topfs, verweist Lutz überdies verbal kurz bevor er 
Britta tötet. 
Ob der Handlungsraum Neukölln die Personen in ihrer Charakteristik prägt, ist fraglich. Als 
Leser erfährt man zu wenig über ihre Vorgeschichte. Lutz und wohl auch Inga – erschließt 
sich aufgrund des reichen Elternhauses – stammen aber nicht aus diesem Stadtteil. Dass sich 
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die Skrupellosigkeit des Protagonisten durch das hier thematisierte Milieu entwickelt hat oder 
manifestiert, wäre ebengleich reine Spekulation. 
Hinsichtlich der Einheit der Zeit kann keine genaue Aussage getroffen werden, weil 
entsprechend eindeutige Angaben nicht vorhanden sind; die Handlung hat sich zwar sicher 
binnen weniger Tage, jedoch nicht während eines Tages und kaum innerhalb eines größeren 
Zeitraumes von, zum Beispiel einem Jahr, ereignet, schließlich stauen sich die Emotionen 
sukzessive in den Personen an. Ferner äußern Lutz und Manni, dass sie schnell Geld 
benötigen. Auffällig ist, dass der Sprecher wertend von einer „seltsame[n] Zeit für das 
Klingeln an einer speckigen grauen Haustür“521 spricht, als Lutz und Manni Inga überfallen; 
und als Inga bereits mehr tot als lebendig Zeugin des Gerangels zwischen den Männern wird, 
in dessen Hergang sich ein Schuss löst, äußert wiederum der Sprecher: „Für eine Sekunde 
steht die Zeit still.“522  
 
4.4.1.3 Figuren 
Wieder treten mit Inga, Lutz, Britta und Manni mehrdimensionale Figuren auf, deren Handeln 
jeweils auf die vorausgegangenen Ereignisse reagiert, damit psychologisch motiviert ist: „Ein 
Zufall bedingt den anderen bis hin zur zufälligen Ermordung der armen Inga.“523 Über eine 
individuelle Lebensgeschichte verfügen die dramatis personae, ebengleich den anderen 
Dramen des norddeutschen Autors, und erneut stehen sie in einem engen Bezug zueinander. 
Währenddessen gelten der alte, inkontinente Herr Schnake, der immer wieder auf dem 
Gehweg liegt, und die ihr Baby im Kinderwagen umherschiebende, schlagende Mutter sowie 
der „Inkassodeutschrusse[n]“524, der Manni und Lutz mit Morddrohungen und Beschattungen 
der Wohnung des Paares in Angst und Schrecken versetzt, bloß als stumme Episodenfiguren, 
die zwar mehrmals auftreten und das Agieren der übrigen Figuren beeinflussen, obgleich sie 
nicht mit ihnen sichtbar in Aktion treten. Der Geldeintreiber kontaktiert am Ende des Stückes 
die Polizei, welche schließlich die Wohnung von Inga und Lutz betritt, aufmerksam geworden 
durch den in der offenen Wohnungstür stehenden Topf. Bis auf den Dementen oder die 
niemals verbal in Erscheinung tretende Mutter sind sämtliche Rollen notwendig, weil Lutz 
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und Manni sowie Inga und Britta im Sinne der Freundschaft ein intaktes Paar bilden, im 
Gegensatz zu Lutz und Inga als Liebespaar. 
Im Mittelpunkt der Figuren steht der von allen am häufigsten anwesende Lutz als Protagonist, 
dessen Mutter kein gutes Verhältnis zu Inga, als Antagonist, pflegt, wobei er ebenso nicht von 
seinen Schwiegereltern geschätzt wird. Als er die beiden um Geld für die geplante Firma 
bittet, lehnen sie dies ab, und sogar Inga ist von der Idee der Selbstständigkeit allgemein 
wenig begeistert: 
„Lutz: Mann, Inga. Wir müssen schon seit ner Woche unsere Klamotten lüften. Ich habe nicht 
mal genug Geld [sic] um zu meiner Mutter zu fahren und den Schnellkochtopf abzuholen. Wir 
essen nur noch Toastbrot mit Honig. Soll das so weitergehen? 
Inga: Ach – aber ne Firma? 
Lutz: Vertrau mir doch mal … 
Inga: Hrmpf …“525 
Seine Beziehung zu Inga zeugt von Instabilität: Inga spart Geld für ein Kind, auf das ihr Mann 
gereizt reagiert, denn dieser beschäftigt sich viel lieber damit, „Bilder von neuen Flinten in 
Flintenkollektionsalben [zu kleben] […] und niemals abzufeuernde Munition in Vitrinen“526 
abzustellen, verschweigt die drohende Kündigung der gemeinsamen Wohnung und fühlt sich 
von ihr nicht respektiert. Einzig über seinen Job definiert er sich, wobei er nach seiner 
Kündigung zunächst guter Hoffnung ist, schnell einen neuen Arbeitsplatz zu finden.  
Aus seiner gegenwärtigen Situation möchte der potentielle Alkoholiker, wie schon andere von 
Stockmanns Protagonisten, ausbrechen und neue, aufgrund der pekuniären Notlage aber 
utopische Wege bestreiten. Inga leiht ihm kein Geld und bespricht ihre Skepsis über die 
eigene Firma ausführlich mit Britta, die ihre Freundin von der Wichtigkeit von Vertrauen in 
einer Liebschaft überzeugt, folglich Inga ihrem Lebensgefährten nun glaubt, er kümmere sich 
um den Topf. Ihre vermeintliche Offenbarung dem Alkoholiker das Ersparte zu borgen, 
scheitert wegen eines Anrufes von Manni, dem ein Finger vom Geldeintreiber amputiert 
wurde. Ohne sich um das Küchengerät gekümmert, dafür mit Manni euphorisch Startkapitel 
bei einem privaten Investor erworben zu haben, eilt er seinem verstümmelten Freund zu Hilfe. 
Die neben ihrem Studium arbeitende Inga überweist das Geld jetzt an ihre Eltern zurück und 
holt den Topf selbst ab, wovon sie Britta informiert.  
Indem im Verlauf des Stückes sämtliche Wissensvorsprünge der einen oder anderen Rolle 
aufgeklärt werden, kann auf das detaillierte Beachten dessen verzichtet werden. 
Hervorgehoben sei jedoch das Agieren der Partner hinter dem Rücken des bzw. der Geliebten: 
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Entscheidungen werden getroffen ohne einander zu informieren, man verbündet sich vielmehr 
mit der Freundin oder dem Freund, was von keiner intakten Beziehung zeugt:  
„Die Waschmaschine ist kaputt gleich am Anfang. Aber kaputt ist hier ohnehin alles: die 
Hoffnung, die Liebe, die Zukunft. Inga und Lutz, das Pärchen aus Neukölln, Freund Manni und 
Freundin Britta glauben dennoch, dass es irgendwann irgendwie besser wird. Wird es aber 
nicht. Es wird vielmehr alles ärger.“527 
Lutz würde sogar den Vorschlag Mannis, Ingas Geld heimlich von ihrem Konto abzubuchen, 
ausführen, sofern dies unbemerkt möglich wäre. Auffällig ist Brittas und insbesondere 
Mannis Vergessen der Bezeichnung von Lutz’ abgeschlossenen Studiums. Womöglich wäre 
es adäquat dieses Phänomen als Running Gag528 zu titulieren, da immer wieder falsche 
Studien genannt werden, worauf Lutz bzw. Lisa konsequent die korrekte Bezeichnung 
wiederholen. 
Während des Überfalls beherrscht zunächst Manni Lutz, indem er ihm seine Passivität 
vorhält, ihm Ingas geringe Wertschätzung verdeutlicht und seinen Freund außerdem schlägt. 
Lutz hingegen versucht die Gewalt seiner Lebensgefährtin gegenüber so gering wie möglich 
zu halten. Er erfährt erst während der rabiaten Aktion, dass er bei Abholung des Topfs ihre 
25.000 Euro bekommen hätte. Die Studentin beschimpft die beiden Männer, gesteht Lutz im 
selben Augenblick zudem ihre Liebe: „Inga: Lutz. Mach doch was. Das ist doch alles nicht 
dein Ernst. Lutz. Ich liebe dich doch. Lutz, du Arschloch!“529 Damit reden zwei Menschen 
mit völlig unterschiedlichen Meinungen auf den Labilen ein. Nach Mannis Meinung soll er 
die Verletzte erschlagen, was nicht gelingt, dann erschießen, was er sich wiederum nicht traut. 
Als Britta endlich vor der Tür steht, um den Topf zu holen, schneidet Manni Inga zwei Finger 
ab, weil diese die Auskunft über den Standort des Behältnisses verweigert. Währenddessen 
vertröstet Lutz Britta um eine Stunde: Er wusste nicht, dass seine Lebensgefährtin den Topf 
abgeholt hat. Lutz will Inga jetzt doch umbringen, obgleich Manni jetzt Angst bekommt. 
„Manni: Lutz, Lutz. Nee … Das geht nicht … Hör auf ... 
Ichwolltedasdochallesauchnichtichlassmirdasnichtmehr. 
Lutz: Doch das geht … Das muss gehen … Ihr habt recht: Ich nehm die Dinge jetzt in die 
Hand.“530 
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Im Kampf der beiden löst sich der tödliche Schuss, der den Mörder völlig verwirrt: Lutz: 
„Ein Schuss und sie [das Gewehr] hat ihre Seele verloren. Ein Schuss und sie hat ihrer ganzen 
Idee widersprochen. Für den Sammler ist sie dann nur noch eine leere Hülle. Ein Schuss und 
sie ist nichts mehr.“531 Am Rande sei erwähnt, dass Lutz Inga mit einer Waffe erschießt, von 
deren Patronen er zu Beginn des Dramas einen Kugelschreiber von Manni geschenkt 
bekommt, womit die Katastrophe früh angedeutet ist. Er gesteht Britta sogar bei ihrem 
zweiten Erscheinen die beiden Tötungen und führt sie in die Wohnung. Dort bringt er sie um.  
Britta und Lutz kennen sich zwar, haben bis kurz vor ihrem eigenen Mord jedoch keinen 
Kontakt. Manni, der sich immer wieder die Schuld anderer einredet, trifft wiederum lediglich 
während des Überfalls mit Inga zusammen; Britta und Manni sind sich anscheinend nicht 
bekannt, sind aber durch das Liebespaar zueinander in Bezug zu setzen. 
Kommt der Name Manni, der ja intensiv nach Ingas Geld lechzt und seinen Arbeitsplatz 
verloren hat, vom Englischen money? Lutz, als Kurzform von Ludwig, gilt als Fusionierung 
der althochdeutschen Begriffe für laut sowie Krieg bzw. Kampf.532 Zum Mörder wird er 
zunächst ungewollt, dann jedoch bewusst,  
Dem Haupttext vorangestellt ist ein ausführlicher Nebentext, der die vier Figuren auflistet. 
Zuvor wird ein „eleganter Sprecher (nach englischem Vorbild)“533 als erste Figur des Stückes 
explizit hinsichtlich seines Kostüms, seiner Mimik und Gestik sowie des ihn umgebenden 
Interieurs eingeführt und charakterisiert: „Er ist ganz und gar ausgelotet: Die Überlegenheit, 
die ihn trägt, arrangiert er mit geschickter, aber uneigennütziger Ökonomie – Er ist bloß der 
Sprecher. Auf seinem Schoß ein schweres ledereingebundenes Buch mit riesigem Siegel.“534 
Wird das Wesen der dramatis personae skizziert, muss nämlich ebengleich der omnipräsente, 
spielexterne, den Zuschauer durch das dramatische Kunstwerk führende Sprecher Beachtung 
finden. Er liefert die Rahmenhandlung, erscheint punktuell innerhalb der Bilder und könnte 
im Gegensatz zu den übrigen Figuren, die das alltägliche Leben in Berlin-Neukölln darstellen, 
die Position des Theaters vertreten, da er auch wertend Dinge beschreibt. Begrüßt er im 
Prolog noch den Zuschauer, klappt er abschließend das Buch zu und verabschiedet sich ad 
spectatores. Ferner berichtet er diejenigen Aspekte, die üblicherweise Regieanweisungen 
implizieren: Neben den genannten Handlungsorten, -zeiten sowie meteorologischen 
Gegebenheiten beschreibt er dazu differente Klänge, wie „die sich entfernenden Geräusche 
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einiger dumpfer Schläge auf den Hinterkopf eines in einem Segeltuchbuggy geschobenen 
Kindes“,535 reflektiert über die Handlungen der Figuren und deren Aussehen, kündigt überdies 
die vier Monologe an.536 Seine Äußerungen beinhalten insgesamt also auch Ereignisse, die 
man auf der Bühne während einer Inszenierung sehen würde, die Visualisierung im Kopf des 
Betrachters jedoch konkretisieren. Auf- und Abgänge gehen kaum aus den Regieanweisungen 
hervor, sondern, wenn überhaupt, aus den Äußerungen des Sprechers. Gerhard Stadelmeier 
sieht in ihm ein göttliches Wesen, das „das große Evangelium der Ganzheitlichkeit […] einer 
kosmischen Ordnung [rezitiert], die, auch nur durch das kleinste Detail in ihrer Harmonie 
gestört, derart zusammenbrechen kann, dass am Ende alle tot herumliegen.“537 Das versiegelte 
Buch definiert er als „[d]ie Bibel des paarweisen Unglücks.“538 
Die Figuren charakterisieren sich explizit durch ihre Repliken, sodass dialogische Eigen- und 
Fremdkommentare eine Synthese erfahren, und dementsprechend gleichfalls über ihre 
Handlungen. Auch in einem einzigen nicht-aktionalen, informierenden Monolog können sich 
die dramatis personae mit Hilfe des Eigenkommentars darstellen und dabei dem Publikum 
hintergründige Informationen liefern, kombiniert mit dem monologischen Fremdkommentar 
des Erzählers, der die Funktion innehat, die anderen Figuren zu deskribieren. Dass Britta sich 
erst nach ihrem Versterben und damit nach dem Ausscheiden aus der dramatischen Aktion 
monologisch charakterisieren kann, ist bezeichnend. Nachdem der Sprecher den Nebentext 
repräsentiert, handelt es sich dabei um eine explizit-auktoriale Beschreibung, sie beinhaltet 
implizit-figurale in Bezug auf die Handlungen der Rollen, wobei sein eigenes Wesen bloß 
mittels Nebentext zu Beginn des Stückes beschrieben wird:  
„Völlig frei von der subjektiven Sichtweise einer Dramenfigur sind […] nur 
Fremdbeschreibungen oder -charakterisierungen, die aus einer übergeordneten Erzähl-
perspektive erfolgen. Sie sind nicht in die drameninternen Kommunikationsverläufe verflochten 
und geben die Meinung und Intentionen des Autors unvermittelt wieder“.539 
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Der Sprecher tritt in kein Gespräch mit einer anderen Person, sondern kommuniziert in oft 
langen, mit Adjektiven und Metaphern angereicherten, narrativen und lyrischen Repliken ad 
spectatores im Sinne einer epischen Vermittlung540:  
„Sprecher: Inga geht ab. Ihre hartsoligen Schuhe machen spitze Geräusche, die an den kühlen 
Kacheln abspringen. Lutz bleibt noch eine Weile hier stehen und hört dem traurigen Absterben 
der Geräusche zu. Sein Blick fällt dunkel auf das glitzernde Lichtspiel des Glasbausteinfensters. 
Für einen winzigen Augenblick überlegt er sein Gesicht in die Hände zu legen.  
Es ist Nachmittag und draußen scheint die Sonne. 
Eine graue Scheibe hinter einem grauen Wolkenband.“541  
Ferner können kurze Kommentare eruiert werden, die meist dennoch eine beschreibende oder 
wertende Intention involvieren. Womöglich ein konventionelles monologisches Beiseite. 
Wegen der Anwesenheit des Vorlesenden wird die Fiktionalität des dramatisch Dargebotenen 
intensiviert, was entsprechend Illusion bricht.  
Die vier verbal in Erscheinung tretenden Rollen äußern sich sonst in ellipsenreichen, 
alltagsnahen, von Pausen, Fäkalausdrücken und Andeutungen durchzogenen und durch die 
Auslassungspunkte, die in allen Dramen Stockmanns eine große Rolle spielen, auf eine 
gestörte Kommunikation hinweisenden Dialogen. Als Duologe treten sie meist in 
Erscheinung. Die Repliken sind überwiegend signifikant kurz, beispielsweise aus lediglich 
einem Wort bestehend. Trotz langer Repliken bleiben die Sätze immer knapp. Lutz als 
Mittelpunkt der Handlung spricht von allen Figuren am meisten, wenngleich seine Gespräche 
mit Inga sowie die zwischen Inga und Britta, überwiegend sehr kurze Repliken aufweisen, 
gegensätzlich zu denen Mannis und Lutz’, denn gerade während des Raubmordes sind die 
Repliken relativ ausführlich. Der Arbeitslose artikuliert dann umfangreicher denn je, nachdem 
er bereits zweimal zum Mörder wurde. Die Dominanz einer Figur innerhalb der Wechselreden 
ist nicht zu finden. Ab dem Moment des Überfalls ist die Kontrolle Mannis im Gespräch 
ersichtlich, die sich zugunsten des Sammlers verändert. Die dramatische Rede besitzt 
Ausdrucks-, Expressiv-, Appell- sowie Darstellungsfunktion, Monologe Darstellungs-, 
Ausdrucks- und referentielle Funktion. Versalien zeigen an, dass geschrien wird, 
Neologismen werden als normal angesehen, Betonungen sind wieder kursiv geschrieben. Die 
vier Monologe sind ferner sprachlich in der gleichen Weise gestaltet wie die Dialoge. Im Falle 
des Paares sind es rückblickende Solo-Repliken, in denen Lutz und Inga – in einer Szene, in 
der sie nicht präsent ist – jeweils das Kennenlernen, das (damalige) Aussehen des anderen und 
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die eigenen Gefühle hinsichtlich der Vergangenheit schildern. Inga übt fernerhin 
grundsätzlich Kritik an Lutz’ passivem Verhalten. Manni dagegen stellt mitten im Raubmord 
und als er den Tod seiner Gefährtin fordert, sein aktuelles Dasein sowie seine 
Lebensvorstellung dar.  
Auch Inga und Lutz ist eine Kommunikation mittels Telefon inhärent, wenngleich wesentlich 
weniger markant als bei Stockmanns Erstling. Telefoniert Lutz mit Ingas Eltern, muss man 
sich wie im Falle von Kein Schiff wird kommen die Repliken des Gesprächspartners denken, 
wenn ihn dann Manni um sein Kommen bittet, hört man den Verletzten wie bei einer face-to-
face-Kommunikation sprechen. Das gilt ebenso für Ingas Anruf bei ihrer Freundin, damit 
diese sich nun den Topf abholt. Hiermit hält der deutsche Autor die Anzahl der Personen 
gering bzw. führt keine unnötigen Personen ein. 
 
4.4.1.5 Requisit 
Es sei an dieser Stelle gesondert auf das Requisit eingegangen, über dessen Symbolcharakter 
in Bezug auf die Handlung einzig spekuliert werden kann, dessen Signifikanz aber schon der 
Titel des Stückes avisiert. Mit den Rollen wird das Aussehen und dessen Platz auf der Bühne 
vor Beginn des Stückes beschrieben, was die Assoziation mit sich bringt, er fungiere dabei in 
gleichem Maße als eine (stumme) dramatis persona: „Ein weißer, leicht verschrundener 
Schnellkochtopf mit schwarz, grau marmorierten Plastikgriffen (BJ 1987) steht – vielleicht als 
Devotionalie arrangiert und von oben beleuchtet – auf einem edlen Tisch oder in einer Vitrine 
neben dem Sprecher.“542 In der „philosophische[n] Katastropheneskalation“, wie Jürgen 
Berger das dramatische Werk in der Süddeutschen Zeitung tituliert,543 werden alle Probleme 
wie die Nahrungskomponenten in einem Kochtopf miteinander vermischt, was in der 
vollkommenen Lösung aller Probleme bzw. mit dem Tod aller Beteiligten endet. Dass Lutz 
den Suizid wählt, ist wahrscheinlich. Somit werden beispielsweise die defekte 
Waschmaschine oder das Nicht-Abholen des Topfs nicht differenziert, sondern immer in einer 
Synthese betrachtet. Jedenfalls fungiert der Schnellkochtopf als eine Art Bindeglied zwischen 
allen Personen. Wie bereits erwähnt, basiert die Handlung auf diesem Küchenutensil und 
markiert den primären Auslöser der Katastrophe in einer Kette von Ereignissen. Zudem 
übersteht er die Handlung unbeschadet und lockt die Polizisten, die der Inkasso-Russe wegen 
Herrn Schnake verständigt hat, in die Wohnung: 
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„Das Requisit vermag also auf der Subjektebene sowohl auf den allgemeinen Typ bzw. 
Charakter der Rollenfigur, [sic] als auch auf ihre soziale Stellung, einzelne Eigenschaften, 
Gefühle, Einstellungen, Werthaltungen und auf ihre jeweilige Weltauffassung zu verweisen. 
Diese Funktion können die Requisiten einerseits in ihrer Eigenschaft als Objekte bzw. bedeutete 
Objekte, die eine bestimmte auf der Grundklage eines kulturellen Codes konstituierte 
symbolische Bedeutung mitbringen, ausüben […] [,] andererseits jedoch nur, insofern die 
spezifische Korrelation zwischen dem bedeutenden Gegenstand und den auf ihn gerichteten 
intentionalen Gesten Berücksichtigung findet: erst die Beziehung zwischen einem bestimmten 
Gegenstand und einer bestimmten Handlung läßt sich als ein Zeichen für das Subjekt der 
betreffenden Rollenfigur oder für ihr Verhältnis zu einer anderen Rollenfigur interpretieren.“544 
 
4.4.1.6 Motive und Symbole 
In Inga und Lutz ist die triste Farbe Grau im Sinne des tragischen Inhalts dominant: Der 
Himmel über Neukölln, der Vorhang in und die Eingangstüre der Wohnung des Paares, die 
von den Männern getrunkenen Spirituosen, das Gesicht von Lutz, als er Mannis amputierten 
Finger sieht. Zudem heißt es: „[D]ie Sonne ist eine graue Scheibe hinter einer grauen 
Wolkenwand …“545 Allerdings geschieht hier eine Wandlung, nachdem die Studentin im 
Gespräch mit Britta den Entschluss gefasst hat, ihrem Lebensgefährten zu vertrauen: 
„Sprecher: […] Für einen Augenblick wirkt die Sonne fast gelb durch das graue 
Wolkenband.“546 Nachdem der Sammler tatsächlich vier Menschen umgebracht hat, erläutert 
der Sprecher, der überwiegend die Farbsymbolik in seinen poetischen Aussagen nutzt:  
„Sprecher: […] Wie frei Lutz sich fühlt im Schwarz seiner entwerteten SX-350, und für einen 
kurzen Augenblick erscheint es ihm, als würde die Sonne fast gelb wirken durch das graue 
Wolkenband über der Melange aus grauen Wänden, Häusern und gleichgültigen Gemütern in 
der zugekacktesten Gegend Neuköllns.“547  
Schwarz dagegen ist der Griff des Topfs, der Rachen Ingas, das Abflussrohr aus Mannis 
Wohnung, mit dem Inga zunächst niedergeschlagen wird, die Lederjacke des so genannten 
Inkassodeutschrussen oder die Haare Brittas. Bis auf die gelbe Sonne, den rosa 
Briefumschlag, in dem Inga die Telefonnummer ihrer Bank findet, und den weißen Kochtopf 
werden hier also triste Farben verwendet. 
Lutz’ Augen leuchten, sobald die neue, eigene Firma thematisiert wird. Als die beiden 
Arbeitslosen Inga überwältigen, verletzen sie die Brauen über ihren Augen: Obwohl sie die 
Welt noch sehen kann, zeugen sie dennoch von einem Makel. Im Gegensatz zu den anderen 
Theaterstücken Stockmanns sind die Augen dementsprechend nicht krank, sondern werden 
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beschädigt. Manni schildert, man sehe die Angst in den Augen, und Britta soll die ihren 
schließen, als sie in die Wohnung eintritt, in der sie zugleich erschossen wird. Immer wieder 
äußert sie sich monologisch zu „Lippen, Augen, Zunge“548, um die Welt in ihrer Ganzheit zu 
erfassen. Mehrmals wird das Wort „Augenblick“ genutzt, um einen kurzen Moment zu 
benennen: die Sonne ist kurz gelb, Ingas Mutter soll am Telefon immer wieder warten, damit 
der Sohn etwas erklären kann, und ganz am Ende des vorliegenden Werkes meint der 
Erzähler: 
„Sprecher: Für einen winzigen, winzigen Augenblick 
Versteht Lutz 
Alles 
Und lacht sogar noch kurz 
Über sich 
Und das Ganze 
Und Sie … 
Alle …“549 
Für einen Augenaufschlag ändert sich des Protagonisten Denken. 
 
4.4.2 Rezeption 
Nis-Momme Stockmanns Inga und Lutz ist bis heute einzig am 08.10.2010 im Staatstheater 
Braunschweig unter der Regie von Alexis Bug uraufgeführt worden,550 ist aber auch in 
Heidelberg 2011 zu sehen (siehe Kapitel 3.1). Als erstes Drama des norddeutschen Autors 
fungiert es, verfasst zu einer Zeit, als er noch an der Universität der Künste studiert: „Umso 
erstaunlicher die Könnerschaft, mit der er schon im Erstling dafür sorgt, dass der Mensch ein 
Wicht und der Kosmos ein Chaos ist.“551 Nachdem bis jetzt nur eine Inszenierung realisiert 
wurde, ist die Quellenlage sehr dürftig.  
Lutz hat Ähnlichkeiten mit den Söhnen aus Kein Schiff wird kommen und Der Mann der die 
Welt aß, ebenso mit Darko aus Das blaue blaue Meer, denn er fungiert als ein „Junge-Leute-
Typ […], der als Ego-Wichtel aus allen Verhältnissen herausfällt, sympathisch antriebslos, 
rührend, hilflos, verlassen von den Eltern, Vätern vor allem.“552 
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4.5 Die Ängstlichen und die Brutalen 
4.5.1 Analyse 
Die Brüder Eirik und Berg finden ihren Vater in dessen Wohnung überraschend tot auf, 
folglich stellt sich für beide die Frage, wie man mit der Leiche umgeht. Wer soll angerufen 
werden, ohne dass jeder denkt, die völlig überforderten, ängstlichen und gewalttätigen Söhne 
hätten sich nicht gekümmert? Im Laufe der Zeit entdecken sie Eigenschaften an ihrem Vater, 
die ihnen bis jetzt völlig unbekannt und auch bei Besuchen im Verborgenen geblieben sind: 
Er hat Gedichte verfasst, darunter sein Testament, und sich eine Parallelwelt innerhalb seines 
Appartements kreiert. Aus Scham räumen die Söhne im Badezimmer einen Müllberg aus 
Flaschen, benutzten Windeln, Zeitungen, verdorbenen Lebensmitteln und Katzenkadavern 
auf. Sie selbst geraten während der „Familiengeschichte“553 nicht nur verbal aneinander. 
 
4.5.1.1 Aufbau und Handlungsverlauf 
Dreizehn titellose Szenen bilden das fünfte in dieser Arbeit analysierte Stück, das von acht 
nicht-dramatischen, so genannten Zetteln, vom Toten auf „Büttenpapier“554 verfasst, 
durchzogen wird.  
Gewalt und Angst, die schon der Titel des Dramas impliziert, werden immer wieder von den 
Brüdern besprochen, demgemäß innerhalb des Stückes thematisiert, womit wiederum die 
durch die Überschrift evozierten Erwartungen des Zuschauers erfüllt werden, die gleichfalls 
für das folgende Phänomen Gültigkeit besitzt: Dem Dramentitel folgt die extra angeführte 
Genrebezeichnung.  
Stockmann stellt dem Stücktext zudem zwei Zitate nach, die auf den vorangehenden Inhalt 
rekurrieren: Das erste stammt von Johann Wolfgang von Goethe, das zweite von Antonin 
Artaud. Auffällig ist hierbei, dass diese im Gegensatz zu den väterlichen Notizen sicher nicht 
vom Zuschauer im Rahmen einer Inszenierung gehört werden, sondern bloß vom Leser 
wahrzunehmen sind.  
Weil in diesem Stück einzig die Konfrontation und der Umgang der beiden Brüder mit dem 
toten Vater fokussiert werden, ist die Einheit der durch aktionale Dialoge generierten 
Handlung gewahrt.  
                                                           
553
 Stefan Michalzik, „Emotion, pathosfrei. Nis-Momme Stockmanns Die Ängstlichen und die Brutalen in  
Frankfurt“, Die Deutsche Bühne 01/2011, S. 54-55, hier S. 54. 
554
 Nis-Momme Stockmann, Die Ängstlichen und die Brutalen, Köln: schaefersphilippen, S. 18. 
 123 
 
Das Ende des dramatischen Werkes bleibt offen, wenngleich das Abbild der Elterngeneration 
auf die Kinder markiert wird (siehe Kapitel 4.1): Berg hat seinen von ihm geschlagenen 
Bruder gegen seinen Willen neben den toten Vater gelegt und weigert sich Helfer, sowohl für 
die Leiche als auch für den verletzen Bruder, zu kontaktieren. Das Ende markiert ein 
Monolog Bergs, in dem er seinen Traum berichtet: 
„Berg: Ich träume ein ,Gar nichts‘ 
Alles ist zerfallen. 
Wir sind gar keine Menschen mehr. 
Pause. 
Da ist noch nicht mal ein Gefühl – in mir … 
Alles, was noch bleibt ist … 
Nur ein Gedanke 
Ganz klar –  
Wie auf ein Schild geschrieben. 
Pause. 
Da seht – : 
Kuck uns an –  
Das sind wir!“555 
Nachdem die Brüder die Gedichte des Vaters und damit ungekannte Wesenszüge an diesem 
entdecken, soll dabei von einer Anagnorisis gesprochen werden. Indem sich die 
Wechselbeziehung zwischen Eirik und Berg dahingehend ändert, dass Berg sich nun nach 
einigen Demütigungen seines Bruders in seiner Brutalität zeigt, findet eine Art Peripetie statt. 
Zunächst geht man als Betrachter von der Kontaktierung von Unterstützenden aus, sobald 
Berg Eirik davon überzeugt hat, doch dann kehren sich die Machverhältnisse um, die Lösung 
des Problems bleibt somit aus. 
Wie in allen Werken Stockmanns hat der Geschehensauslöser vor dem point of attack 
stattgefunden: Der Vater ist bereits tot als die Handlung einsetzt; lange sind die beiden Brüder 
jedoch sicher noch nicht in der Wohnung des Vaters.  
In stockmannscher Manier trägt ebenso dieses Stück primär der offenen Form Rechnung.   
Der miserable Bezug der Erben zueinander zeigt sich im Prozess der Geschehnisse in der 
väterlichen Wohnung, wobei beide, ebenso wie das Publikum, zu Handlungsbeginn nicht 
gewusst haben, dass der Vater in einer zunehmend verwahrlosten Umgebung gewohnt und 
Gedichte verfasst hat: 
„Eirik: GEDICHTE! 
Berg: Ja, Gedichte … 
Eirik: Gedichte … ? 
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Berg: Ja … 
Eirik: Aber das ist doch handgeschrieben, das ist doch seine Handschrift! 
Berg: Ja … die sind von ihm … 
Eirik: Niemals … Er hat doch niemals Gedichte geschrieben. 
Berg: Scheinbar doch … Sogar jede Menge … Eine ganze … wow … Menge …“556 
Eine Allwissenheit gibt es weder bei den Figuren noch bei den Zuschauern. Punktuelle 
Wissensunterschiede, zum Beispiel hat Berg mit Eiriks Ex-Frau Katja geschlafen, sind 
Ausnahmen, die das Publikum im Moment der Offenbarung gegenüber einer anderen Figur 
erfährt. Trotz des offenen Schlusses muss man hier dennoch von einer Finalspannung 
sprechen. Die Wie- nimmt im Gegensatz zur Was-Spannung kaum Platz ein, da es 
gleichgültig ist, auf welche Weise der Vater gerettet wird. Signifikant ist die Tatsache des 
Spannungsabbruches durch das Klingeln an der Türglocke oder des Telefons557 sowie durch 
das Klopfen an der Wohnungstür. Indem die Brüder diese potentielle Hilfsangebote 
ignorieren, baut sich Spannung von Neuem auf. Sie verzichten aus Angst, jemand mache 
ihnen Vorwürfe, weil sie während des Sterbens des Vaters nicht präsent waren, auf 
Unterstützung. Hierbei könnte es sich um einen Running Gag handeln, was zudem für die 
miauende Katze gilt. Übrigens bestellt man obendrein bei der Organisation Essen auf Rädern 
Gerichte für den Vater, um dessen Tod zu verheimlichen. Die Ereignisse in der brüderlichen 
Verbindung werden deshalb dominiert von Detailspannungen. Der Journalist Stefan Kessel 
negiert jedoch jegliche Spannung.558  
Im Gegensatz zu den übrigen Stücken Stockmanns werden die mit kurzen Repliken 
ausgestatteten und Aktivität beschreibenden Regieanweisungen hier im konventionellen Sinne 
gebraucht, die jeweils sprechende Person ist ebenso ausgewiesen wie ihre Art zu artikulieren 
oder Pausen innerhalb der Dialoge. Lautlose Intervalle während der Repliken sind wieder mit 
Auslassungspunkten gekennzeichnet.559 Signifikant ist hierbei die Unterscheidung zwischen 
Pausen, Schweigen sowie Stille, dahingehend charakterisieren alle drei Formen erneut eine 
gestörte Kommunikation. Darüber hinaus sind sicher keine auffallend epischen 
Regieanweisungen zu finden, doch zeigen sie vereinzelt eine gewisse Nähe dazu: 
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zum toten Körper des Vater [sic] 
Er will gerade den Vater berühren –  
Da klingelt es.“560  
Über das Agieren der Personen erfährt der Zuschauer sowohl durch den Nebentext, wie oben 
schon beschrieben wurde, als auch durch ihre Repliken. 
 
4.5.1.2 Raum und Zeit 
Als einziger Handlungsraum fungiert hier im Sinne der Einheit des Ortes die väterliche, 
stinkende Wohnung, was der Leser erst durch die Unterhaltung von Eirik und Berg erfährt. 
Damit lässt Stockmann wieder einen realistischen Ort bespielen. Nachdem die Söhne 
niemanden in die Wohnung lassen, liegt hier wieder ein abgeschlossenes System vor, das die 
Brüder scheinbar vor dem Tod des Vaters nur sehr selten betreten haben. Letztlich ist ebenso 
die Theaterbühne, auf der das Werk inszeniert werden soll, ein solch isolierter Bereich, zu 
dem einzig das Ensemble und die Theaterschaffenden im Allgemeinen Zutritt haben. Schon 
der Untertitel verweist im vorliegenden Falle mit der Genreeinordnung als Kammerspiel auf 
die Darstellungsart des Dramas: Das zeitgemäße Werk wird in einer intimen Atmosphäre, 
überwiegend in wenigen Räumen im Inneren eines Hauses mit einer geringen Anzahl an 
Schauspielern inszeniert, dabei überwiegt die psychologische Motivation gegenüber den 
großen Aktionen der Figuren.561 Im Magazin Theater der Zeit schreibt Shirin Sojitrawalla 
treffend von einem „Kammerspiel für einen Toten“.562 Ansonsten lassen sich keine Verweise 
auf die spätere Theaterbühne finden. Marginale Regieanweisungen fordern den Sitzplatz der 
Brüder oder den Ort der Leiche, ferner verweisen sie explizit neben dem Raum, in dem der 
Vater liegt, auf ein Badezimmer, dessen Inneres die Demenz des Vaters ans Licht bringt: 
„Eine Welle von Flaschen, kotbeschmierten Seniorenwindeln, verfaulten Lebensmitteln, 
Katzenexkrementen und darübergelegten Zeitungen schlägt ihnen entgegen.“563 Eirik spricht 
von einer Parallelwelt innerhalb der Wohnung: bürgerliches Zimmer auf der einen Seite der 
Tür und verwahrlostes Bad auf der anderen. Primär werden die Handlungsräume durch die 
hinsichtlich dessen nur wenig preisgebenden Repliken der Nachkommen manifestiert, so gibt 
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es beispielsweise einen Schreibtisch, in dem sie die Gedichte entdecken. Zu transferieren sind 
diese Räume innerhalb der Wohnung sicher in ihrer Spezifik auf die Theaterbühne. 
Der Handlungsort ist neben den Briefen letzter Ausdruck der emotionalen Lage des sich nicht 
mehr äußern könnenden Verstorbenen, denn Einsamkeit und geistiger Verfall werden 
offensichtlich. Damit lernen die Erben mit Eintritt in die Wohnung den Vater neu bzw. anders 
kennen, was gemeinsam mit dem ahnungslosen Publikum geschieht, wenngleich sich die 
Brüder bei Stückbeginn bereits in der Wohnung aufhalten. Es ist fraglich, ob die Umgebung 
die Brüder gewalttätig werden lässt, vielmehr sollte davon ausgegangen werden, dass sie 
grundsätzliche, womöglich sonst schlummernde Charakteristika zu Tage bringt. Eirik und 
Berg versuchen zwar dem Chaos im Domizil des Vaters gerecht zu werden, aber ohne Erfolg, 
und demütigen nicht selten das jeweilige Gegenüber.  
Hinsichtlich der Zeit können zwar keine genauen Angaben getroffen werden, trotzdem 
ereignet sich diese gewiss innerhalb 24 Stunden, womit die Einheit derer ebenso gewahrt ist. 
Während in allen anderen analysierten Stücken größere Zeitspannen in fragmentarischen 
Ausschnitten dargestellt werden, ist hier ein Moment im Ganzen dargeboten, wobei die 
Lebensgeschichte der Figuren dennoch die Zeit der Handlung überschreitet, allerdings in 
wesentlich geringerem Ausmaß und mit marginalerer Bedeutung als in den anderen in dieser 
Arbeit analysierten Werken. John von Düffel stellt sich die Frage, wie lange die beiden Söhne 
bei ihrem toten Vater bleiben und ob bzw. wann der Zeitpunkt kommt, an dem sie die 
Wohnung wieder verlassen.564 Dahingehend meint Stockmann, dies sei Sache der eigenen 
Lesart: „Ich denke, dass es ohnehin nicht möglich ist, diesen Orten ganz zu entkommen, ohne 
sie vorher gründlich aufzuräumen.“565 Doch kann den Brüdern das gelingen, ohne sich vorher 
gegenseitig tot zu schlagen? 
 
4.5.1.3 Figuren 
Auf die Charaktereigenschaften der im Mittelpunkt der Handlung stehenden Geschwister 
verweist bereits der Titel, denn die Welt Eiriks und Bergs basiert auf Angst, die Verbindung 
zu ihrem Vater dagegen vornehmlich auf Gewalt; Stockmann selbst ergänzt diese 
Interpretation von Düffels folgendermaßen:  
„Es [die Brüder] sind vielmehr soziale Prototypen in einer exotischen Situation […]. 
Paradebeispiele für eine Gesellschaft, die auf dem Anhäufen von Kapital – ,echtem‘ und 
symbolischem – beruht: Angst und Rücksichtslosigkeit sind sich gegenseitig bedingende 
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Triebkräfte, mit denen diese Gesellschaft bewusst operiert und überhaupt: ihre logische 
Konsequenz. Es ist eigentlich eine ziemlich einfache Rechnung: In einer Gesellschaft, in der 
man ist, was man hat, ist man in konstanter Sorge davor, diese Habe zu verlieren.“566 
Die Ängstlichen und die Brutalen ist ein so genanntes Duodrama, weil die beiden anhaltend 
präsenten567 Brüder die einzigen sprechenden, mehrdimensionalen dramatis personae sind; 
der Vater ist bereits tot, wenngleich immer anwesend, und könnte ebengleich von einer Puppe 
dargestellt werden. Auf diese Weise wird die Figurenanzahl wieder sehr gering gehalten. 
Tatsächlich notwendig für die Handlung sind deshalb allein Eirik und Berg. Ansonsten tritt 
nur hin und wieder eine miauende Katze auf, zumindest hörbar. Ob die Figuren auch hier aus 
ihrer gegenwärtigen Situation ausbrechen wollen, ist nicht zu präzisieren, denn sie möchten 
zwar die väterliche Wohnung verlassen, nehmen zugleich aber keine Hilfe an. Demnach kann 
der Wille zur Flucht nicht besonders groß sein. Oder anders formuliert: Die Angst vor der 
Meinung anderer Menschen ist bedeutender als der Entschluss zu fliehen. 
Vorzugsweise durch dialogische Eigen- sowie Fremdkommentare charakterisieren sich die 
Rollen explizit. Evident kann bei einem rivalisierten Verhältnis, wie es hier vorliegt, die 
bewusste gegenseitige Beeinflussung werden, womit es sich möglicherweise um keine 
objektiven Aussagen handelt. Obwohl sie Geschwister sind, haben sie keine engere Bindung 
zueinander, sodass wir hier zwei miteinander verwandte Personen entdecken, die einander 
dennoch fremd sind und sich vor dem Tod des Vaters wohl länger nicht gesehen haben. Berg 
hat etwa mit Eiriks Frau geschlafen, einzig um ihm „etwas wegzunehmen“568. Fernerhin kann 
die Beziehung zum Vater nicht sehr liebevoll gewesen sein, da sie den Anruf des das baldige 
Versterben Ahnenden am Abend vor dem Besuch nicht ernst genommen bzw. ignoriert haben. 
Bereits vor Handlungsbeginn ist die gemeinsame Mutter nach langer Krankheit verstorben: 
„Die Dreier-Konstellation, der Vater allein mit den beiden Söhnen, ist aus früheren Zeiten wohl 
gut eingespielt. […] Obwohl der Vater tot ist, springen beim ,Zusammentreffen‘ dieser drei 
Menschen gewisse Automatismen in Berg und Eirik an, in alte bekannte, wenn auch längst 
hinfällige Hierarchieordnungen zu verfallen. Dank dieser Konstellation angelegte Dispositionen 
von Autorität und Unterwerfung, von Angst und Brutalität, treten zunächst subtil, dann immer 
deutlicher zu Tage. Sie werden aufgerufen, doch ihr Fundament steht nun auf sandigem Boden: 
Denn angesichts des toten Vaters – im buchstäblichen Sinne – ist abzusehen, dass die Ränge 
neu verteilt werden müssen...“569 
Wer hier nun als Protagonist und wer als Antagonist auftritt, kann nicht eindeutig festgelegt 
werden, da, sobald eine der Personen den Protagonisten mimt, die andere automatisch zum 
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Antagonisten wird. Mit ihrer Gewalt wechseln sich die Geschwister quasi auf diffizile Weise 
ab, trotzdem ist sie beider Wesen fortdauernd immanent. Berg berichtet seinem älteren Bruder 
von einem Traum aus seiner Kindheit, der immer wieder seine Furcht vor Spinnen impliziert, 
wobei diese als Symbol für die Angst gegenüber seinem Bruder erscheint, was gleichzeitig 
eine direkte Verbindung zur gesamten Familie demonstriert: 
„Es ist ein Traum, den er seit seiner Kindheit bis heute träumt und den er nie jemandem erzählt 
hat. Bergs Versuch sich Eirik anzuvertrauen scheitert […]. Berg müht sich das ganze Stück über 
den Traum endlich erzählen zu können, als er es am [Ende] endlich kann, wird schmerzlich 
fassbar, dass die Angst mehr ist als nur eine Kindheitserinnerung. Dass sie ein Teil von ihm ist, 
dass sie da ist, hier und jetzt. Berg kann seine Angst überwinden, ohne jedoch zu wissen, was an 
ihre Stelle treten könnte.“570 
Allerdings entwickelt er eben eine ausgeprägte Aggressivität gegenüber seinem Bruder, der 
zunächst das Sagen und ihn sowohl körperlich verletzt als auch gedemütigt hat: Auf seine 
Anweisungen hin, hat man den Vater von einem Stuhl auf eine Matratze gelegt und 
gewaschen, „[w]eil das entwürdigend ist … so … hier … auf dem Sessel …“571 „Ein 
Machtkampf als solcher existiert nicht, denn Eirik, eine Aura des Zupackens verbreitend, ist 
der Wortführer, dem sich Berg in einer Mischung aus Ergebenheit und Indifferenz fügt.“572 
Wollte Berg zunächst noch Hilfe holen, will es gegen Ende des dramatischen Werkes Eirik, 
der von seinem Bruder schwer misshandelt neben den toten Vater gelegt wurde. Einen 
Fluchtversuch kann sein jüngerer Bruder verhindern, indem ihn Berg heimtückisch 
niederschlägt. Diese Szene etabliert sich übrigens allein durch Regieanweisungen. 
Dementsprechend missachtet Berg die wiederholten Forderungen seines Gegenübers nach 
medizinischer Versorgung, schlägt ihn in der Nacht zudem unaufhörlich. Es folgt ein längerer 
Monolog, der den genannten Traum beinhaltet. Der jüngere Bruder kann seine Angst 
schließlich überwinden und wandelt sich zum Brutalen: „Berg ist nur die andere Seite einer 
Pathologie. Eine traurige Gestalt. Tausendmal trauriger als Eirik. Weil er erkennt. Und sich 
aus dem Erkennen heraus der gleichen Mittel bedient.“573 In Bezug zu der in 
unterschiedlichen Nuancen auftretenden Trauer passieren ebengleich Veränderungen, 
nachdem die Brüder „unterschiedliche Stadien […] durchleben.“574 
„Berg: […] Und was so furchtbar ist … 
Und was ich auch gar nicht –  
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Überhaupt nicht verstehe … 
Ich kann nicht … 
wütend werden 
oder traurig … 
ich weiß nicht, warum … 
Oder schon – ich kann schon wütend werden … 
Aber das ist dann wie … 
Aufgesetzt … 
Ich hab keine Lust daran  
Vielleicht auch … 
Weil ich es so verabscheue –  
Wenn man Lust daran hat … 
Wütend zu sein 
und zu schlagen … 
Pause 
Nein: Einfach nur weil ich es nicht kann 
Ich kann nur still werden …“575 
Für Eirik, der sich vor dem Tod und dem Alleisein mit der Leiche ängstigt, ist der Vater 
einfach tot, seine irdische Existenz damit beendet, Berg hingegen will sich bereits in der 
Wohnung vor der Beerdigung gebührend von ihm verabschieden, anfassen könne er ihn 
trotzdem nicht. Schließlich entfacht ein Streit bezüglich der Bedeutung des Totseins: 
„Eirik: […] Versteht [sic] du – es ist egal, er ist tot. 
Es ist tot –  
Alles ist tot! 
Pause 
Tot und weg … 
Das Telefon klingelt. 
Lange. 
Dann ist es still. 
Berg: Nein es ist nicht weg!“576 
Dennoch ist er nicht fähig zu trauern, Eirik wiederum glaubt, das würde noch kommen. Er 
empfindet Ekel sowie Interesse für den toten Vater und fühlt sich wegen der unbekannten 
literarischen Neigung des Vaters hintergangen. Berg sinniert hingegen allgemein viel über 
den von ihm nicht gefürchteten Tod, was Eirik vehement ablehnt. Der hat nur Angst vor 
potentiellen Konsequenzen, weshalb er den Vater, bevor man einen Bestatter oder die Polizei 
in Kenntnis setzt, trotz großer Antipathie erst waschen möchte. 
Genauso uneinig ist man sich über die väterliche Zuneigung, die einem entgegengebracht 
wurde: Während Eirik sauer auf den Vater ist, weil er die Söhne mit seiner Leiche und einer 
verdreckten Wohnung alleine gelassen hat, und sich über das Nichtbemerken der Demenz und 
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der zunehmenden Verwahrlosung echauffiert, entgegnet Berg: „Er war ein … guter … 
Vater.“577  
Als der verletze Eirik neben dem Toten liegen muss, beginnt Berg über seinen Sehnsuchtsort 
zu erzählen, der wie in allen anderen Stücken als Meer erscheint und bekanntlich auch auf 
Stockmanns Biografie rekurriert (siehe Kapitel 3.1): 







Aber nicht so ein ,dazwischen‘ 
Reisen.  
Nur diese Fahrt. 
Und Meer 
Und so …“578 
Im Sinne der so genannten implizit-figuralen Charakterisierung sind die Handlungen der 
Figuren aussagekräftig, die in diesem Fall mit Hilfe des Nebentextes evoziert werden. 
Regieanweisungen ermöglichen, wie auch bei Inga und Lutz, gleichzeitig explizit-auktoriale 
Beschreibungen, weil es sich um so genannte sprechende Namen handelt: Aus dem 
Skandinavischen übersetzt, bedeutet Eirik Alleinherrscher.579 Berg stammt wiederum vom 
skandinavischen Vornamen Birger bzw. Biaergh ab, was im Deutschen sowohl Berg als auch 
Helfer meint.580 Wie schon angeklungen, möchte Eirik die alleinige Dominanz, einstweilen 
lässt Berg lange alle Demütigungen über sich ergehen. Erst spät rastet er aus und bleibt 
gegenüber seinem Bruder standhaft, hat eine eigene Meinung bezüglich des toten Vaters. 
Was sich in diesem Stück womöglich durch die dauerhafte Anwesenheit der Leiche von allen 
Werken Stockmanns am deutlichsten zeigt, ist die Präsenz des Todes. Diese erhält hier mit 
der beinahe fortdauernd anwesenden Katze eine gewisse Symbolik. Wie schon in Eine Mauer 
fällt erleben der Tod sowie das Tier eine Synthese, da auch in diesem Werk eine rote Katze 
auftaucht, ebenso eine Mutter im Bett in einem Zimmer liegt und plötzlich mit dem Jungen 
spricht. Hier sprechen die beiden Brüder sogar über eine so genannte Sterbekatze in den USA, 
die wie Berg berichtet, sich immer zu den Menschen legt, die in absehbarer Zeit versterben 
werden. Eirik reagiert auf diese Schilderung mit Gewalt gegenüber seinem Bruder. Die 
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Konstellation von Vater und Sohn ist schon in einigen anderen Stücken Stockmanns konkret 
analysiert und spielt weiterhin eine maßgebliche Rolle, gleichwohl in Hinsicht auf die viel 
besprochene Furcht: 
„Die Projektionsfläche dieser Angst liegt indes völlig würdelos, tot vor ihnen, und entpuppt sich 
als bloßes Stück Fleisch. […] Obendrein lernen die Söhne einen Vater kennen, wie sie ihn nie 
kannten: Er hinterließ handgeschriebene Gedichte, Notizen und Gedanken über die 
Zerbrechlichkeit des Lebens, die Unveräußerlichkeit von Ideen und über den Tod als 
Erleichterung. War der tote Vater womöglich selbst von Angst beherrscht? So wie Eirik und 
Berg? Angst zu versagen, Angst vor dem Tod, Angst keine Zuwendung zu bekommen, Angst 
sich zu öffnen und abgelehnt zu werden.“581 
Stockmann selbst äußert in einem Interview mit dem dt-Magazin hinsichtlich der Unkenntnis 
der Brüder den Vater betreffend, das Familienoberhaupt habe selbst darüber bestimmt, was 
seine Söhne von ihm wissen, seine Leidenschaft für die Lyrik fungiert dabei als 
immerwährendes Geheimnis: „So wie ich mir den Vater vorstelle, hat er zur Dichtkunst ein 
ähnliches Verhältnis wie ein Bundeswehrsoldat zur Homosexualität im Wehrdienst.“582 In 
diesem Zusammenhang geht Stockmann auch auf den Zweck der Dichtung ein, die im Leben 
des Vater von seiner Familie ungeachtet eine maßgebliche gewesen ist: „Dichtung ist der Ort, 
an dem marktwirtschaftlichem Missverständnis um Autorenschaft kaum noch aufrichtig 
gestellt wird. Dichtung ist der Ort, an dem jenseits jeglicher Schranken […] die menschliche 
Identität bzw. unser Weg in der Welt besprochen werden kann.“583  
 
4.5.1.4 Kommunikation 
In Die Ängstlichen und die Brutalen finden sich aktionale, von Pausen sowie Ellipsen, 
punktuell von Fäkalausdrücken und Andeutungen durchzogene alltagssprachliche Duologe, 
deren im Verlauf der Geschichte immer länger werdenden und für stockmannsche Dialoge 
auffällig lange Repliken überwiegend aus äußerst kurzen Sätzen bestehen. Es ist ein Reden in 
Bruchstücken, Ausdruck gestörter Kommunikation und ein sprachlicher Kontrast zur Lyrik 
des Verstorbenen. Betonungen sind in Versalien oder kursiv geschrieben. Darstellung-, 
Appell- und Expressiv- sowie Ausdrucksfunktion werden ebenfalls in diesem Stück 
ersichtlich. Bergs Äußerungen werden mit Zunahme seiner Macht über seinen Bruder 
bedeutend länger. Im Zuge dessen wird auch deutlich, dass derjenige, der im Moment über 
den anderen bestimmen, ebenso die Dominanz innerhalb der Rede übernehmen will. Die 
Möglichkeit zum Monolog fehlt beinahe zur Gänze, allerdings sprechen beide Brüder 
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vereinzelt in auffallend langen Repliken, doch noch immer mit kürzesten Sätzen. Eirik, schon 
verletzt, erörtert ausführlich seinen Hass gegenüber dem Bruder und wie er sich ihm 
gegenüber herabgesetzt fühlt. 
Berg kann in der letzten, nur von ihm verbal generierten Szene in einer langen Replik, 
entsprechend mit einer gewissen Nähe zum Monolog, seinen bereits erwähnten Traum äußern, 
der nicht auf Künftiges verweist, sondern wie in Kein Schiff wird kommen die Vergangenheit 
heraufbeschwört: „Berg: […] Wobei ich in dem Traum weiß, dass die Angst alles ist –/ was 
ich bin.“584 Als er über seine nicht-vorhandene Wut sowie über seinen „Respekt und […] 
[seine] Angst, und […] [seine] Scham – vor diesem toten Stück Fleisch“585 nachdenkt, sollte 
jedoch von einem Monolog im Dialog mit Eirik ausgegangen werden, zumal dieser nicht an 
das Publikum gerichtet ist, sondern noch immer an das Gegenüber auf der Bühne. 
Peter Michalzik beschreibt die Verknüpfung von Sprache und Blick auf die Figuren übrigens 
so: „Emotionen werden in seinen Stücken über die Sprache vermittelt, gänzlich unsentimental 
und pathosfrei. Sein Blick auf die Figuren ist sezierend, zugleich mitfühlend.“586 
 
4.5.1.5 Briefe des Vaters 
Die väterlichen Niederschriften, die meist nicht vollkommen zu enträtseln und womöglich 
schon Zeugnis der Demenz sind, bedürfen einer eigenen Betrachtung: 
„So kreuzen die Gedanken des abwesenden Vaters den Dialog der Brüder und durch einen 
literarischen Kniff wird der von Stockmann geradezu obsessiv verfolgten Figur des Vaters aus 
dem Jenseits heraus eine Stimme verliehen. Anwesend-abwesend in Botschaften aus einer 
anderen Zeit.“587  
Nicht eingebunden in die dramatische Handlung sind die Manuskripte des Vaters, die Theater 
der Zeit subsumiert daher: „Der Nachlass des Vaters ist Teil des Stückes, das zwar mit 
psychologischer Wahrhaftigkeit besticht, aber im Ganzen merkwürdig zerfasert und nur 
wenig dramatisches Spannungspotential besitzt.“588 Gerade die narrativen 
Hinterlassenschaften des Vaters konstituieren die Überlegung nach einer problematischen 
Bühnenrealisierung. 
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Das erste Blatt thematisiert „das Hineinwachsen eines Menschen in die Welt“589. Vor allem 
der immer gesuchte Sinn des Lebens, den man in seinem eigenen Dasein haben möchte, steht 
im Mittelpunkt des Zweiten. In der mit acht Seiten umfangreichsten dritten Aufzeichnung 
geht es hingegen um die Angst, was für die spätere achte ebenso zutrifft: Die Liebe habe sich, 



















In der eben erwähnten dritten epischen Passage, welche die Symbole Farben und Augen 
erwähnt, geht es um eine Rückreise mit dem Zug. Dabei beschreibt ein Ich die es umgebende 
Atmosphäre: „dunkelrotes Licht in [den] […] schlafenden Gesichter[n]“591 oder einen 
„beigefarbenen Anzug“592 eines anderen Fahrgastes, der sich mit ihm unterhalten will, doch 
das Ich schließt vehement die Augen, um den Schlaf vorzutäuschen. Es fürchtet sich davor, 
man könne ihm eine Kassette entwenden, was dann wahrscheinlich im Traum geschieht. Der 
Anlass für die Reise verschwimmt in seiner Erinnerung wie das Wissen um den Erhalt des 
Tonbandes, aber die gelbe Furcht um dieses gleichfarbige Band dominiert vor den Augen der 
erzählenden, schläfrigen Figur: „Ist sie [die Kassette] weg, ist alles weg.“593 Es sei sich an 
dieser Stelle auf die Tonbandaufnahmen aus Kein Schiff wird kommen besonnen, die für die 
Hauptfigur sicherlich ebengleich sehr bedeutend sind. Nicht genau durchschaut werden kann 
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Im fünften Brief wird philosophisch über Kreise reflektiert, womit es gleichwohl einer 
Verklausulierung von falschem, zukunftslosem Klischeedenken und Einfällen entspricht. 
Dieses müssen die Menschen ablegen, obwohl sie es brauchen. Der nur aus einem Satz 
bestehende sechste Zettel könnte als direkte Ansprache des Vaters an seine Söhne verstanden 
werden: „Ich hasse euch für alles, was ihr mir gegeben habt, außer für die Prügel – die mir 
geholfen haben euch zu hassen.“595 Ebenso wird im anschließenden Schriftstück mit „Damen 
und Herren“596 möglicherweise das Publikum direkt adressiert, des Weiteren der Tod aller 
sowie von allem subsumiert. 
Mit ihren langen Beschreibungen verfügt die väterliche Lyrik über eine epische Disposition 
und variiert in ihrer Länge stark: „Stockmann entwickelt seinen elliptischen Alltagsdialog-
Sound zu einer beklemmenden Verbalisierung von nackter Angst und bricht das Ganze durch 
lyrisch-philosophisch-kryptische Einsprengsel.“597 Die Augen sowie die Farbsymbolik haben 
eigentlich nur innerhalb dieser Notizen Relevanz. Als erster Zettel fungiert eigentlich der 
letzte Wille des Vaters, der als solcher nicht im Stück erscheint, sondern von Berg später, 
nicht sofort nach dem Auffinden im Schreibtisch, vorgetragen wird: 







Womöglich war sich der Vater längst darüber bewusst, dass er seine Wohnräumlichkeiten 
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4.5.1.6 Motive und Symbole 
Im Gegensatz zu den anderen in dieser Arbeit analysierten Stücken, kommt hier keine 
auffällige Farbsymbolik vor. Erwähnt wird punktuell die Farbe Schwarz, was natürlich 
Assoziationen zum Tod weckt. Genauso verhält es sich mit den Augen, die bloß in der 
erwähnten Hinterlassenschaft des Vaters Relevanz innehaben. 
 
4.5.2 Rezeption 
Das letzte in dieser Arbeit untersuchte Drama wird als Auftragswerk599 am 12.11.2010 unter 
der Regie von Martin Kloepfer am Schauspielhaus Frankfurt uraufgeführt.600 Besonders 
erwähnt sei die zweite Inszenierung, die David Bösch am Deutschen Schauspiel in Berlin 
arrangiert, und in der Kritik von Ulrich Weinzierl in der Zeitung Die Welt als wahre 
Uraufführung beschrieben wird.601  
Im Hinblick auf Stockmanns Rede in Wiesbaden, die in dieser Arbeit ausführlich vorgestellt 
wurde, ist Die Ängstlichen und die Brutalen „gewissermaßen als dramatisches Manifest dieser 
Überzeugung [zu] lesen“.602 Es sollte jedoch klar sein, der Dramatiker verfasst alle Stücke im 
Sinne seiner theoretischen Überzeugung. 
John von Düffel attestiert den Werken Besonderheiten hinsichtlich ihrer Handlungsorte: 
Während Das blaue blaue Meer mit der Ausweglosigkeit des Milieus arbeitet, stellt 
Stockmann in Kein Schiff wird kommen Berlin der kleinen Insel Föhr gegenüber. Den 
Schauplatz in Die Ängstlichen und die Brutalen beschreibt der Autor selbst als  
„Ort der konstanten Auseinandersetzung mit einem Menschen, der leider nur tot vorliegt. Man 
kann ihn sehen, man kann ihn sogar riechen. Er ist ganz und gar da. Nur mit ihm reden kann 
man nicht (obwohl man vielleicht noch viel zu sagen gehabt hätte). Für mich eine 
Versinnbildlichung der Wichtigkeit von Sprache für unsere Identität. Das ist das Schreckliche 
am Tod: Das [sic] absolute Aufhören einer Kommunikation mit dem betreffendem 
Menschen.“603 
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Automatisch kommen dem Betrachter gleichfalls Erinnerungen an all die anderen Söhne ins 
Gedächtnis, sodass auch hier die Beziehung zwischen einem Vater und seinem Kind im 
Handlungsmittelpunkt steht, wenngleich sich der deutsche Jung-Autor weiterentwickelt: 
„Vor einem Jahr [2010] war man noch überrascht von Nis-Momme Stockmanns berührend 
rückhaltloser Darstellung ohnehin antriebsarmer Söhne, die durch die Gegenwart des Vaters 
völlig parallelisiert werden. Jetzt meint man schon, sie wiederzuerkennen. Und dennoch ist das 
jüngste Stück [Die Ängstlichen und die Brutalen] keine bloße Variation des Bekannten, sondern 
eher eine Mischung aus Weiterentwicklung und Reduktion. Denn bisher waren diese 
Angstbeschwörungen eingebunden in größere Konflikte mit der Außenwelt, etwa dem 
kapitalistisch-sozialen Gesellschaftsnetz (Der Mann der die Welt aß) oder der Seelensaftpresse 
des Theaterbetriebs (Ein Schiff wird kommen). Die Ängstlichen und die Brutalen hingegen 
docken nur noch an sich selber an.“604  
Es sei hinsichtlich der Protagonisten hinzugefügt, dass das fünfte Stück Stockmanns wie eine 
Fortsetzung der anderen Werke scheint, denn in Der Mann der die Welt aß und Kein Schiff 
wird kommen sind die alternden Väter mindestens zweier Söhne gerade an Demenz erkrankt – 
daran hat wahrscheinlich auch der Tote aus diesem Drama gelitten. In die Ängstlichen und die 
Brutalen ist das Familienoberhaupt dann verstorben und wird von seinen Kindern entdeckt. 
Die Eirik und Berg beschäftigenden Themen, die sie ängstigen, etwa der Tod oder das 
Alleinsein, sind dabei für alle Menschen relevant und womöglich primär bloß dem privaten 
Alltag inhärent. Den präferiert Stockmann als Handlungsbasis bekanntermaßen und postuliert 
daher: „Das Thema des verdrängten Todes grundiert der Autor kapitalismuskritisch: Der 
Fortschrittswahn lässt Endlichkeit nicht zu, wer funktionieren muss, lebt in der Gegenwart. 
Im Stücktext bergen die ,Zettel‘ des verstorbenen Vaters diese Botschaften“.605 Bösch 
verzichtet in seiner Berliner Inszenierung übrigens auf diese,606 sodass jene andere Ebene 
verloren geht, und entzieht sich damit ferner der problematischen Frage einer 
Bühnenrealisierung. Es sei skandalös, sagt der Jung-Autor überdies, dass der Tod aus und von 
der Gesellschaft verdrängt werde, weil er jeden Einzelnen an die eigene Sterblichkeit 
erinnert.607 Der Autor hat kein Problem eine nachhaltige Thematik wie den Tod auf die Bühne 
zu bringen: „Stockmann riskiert große Gefühle, bricht sie durch Slapstick, dadurch schützt er 
sich vor Kitsch.“608  
Desgleichen attestieren Journalisten dem norddeutschen Autor im letzten analysierten Drama, 
wie im Falle von Der Mann der die Welt aß, eine Nähe zu einem anderen Dramatiker: 
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„Stockmann versucht sich offenbar am Aufbau einer klaustrophobisch-abstrakten Situation à 
la Beckett“.609 Es werde eine Nähe des Bruderpaars zu den beiden Hauptfiguren aus Warten 
auf Godot bei Kloepfers Inszenierung suggeriert, die den von Hilflosigkeit zeugenden 
Umgang mit Pozzo bzw. dem Vater einbezieht.610 In dessen Inszenierung sind außerdem 
durch gezielte Kürzungen die „wenigen Sätze gestrichen, die das diffuse Angst- und 
Bedrohungsgefühl zumindest ansatzweise verorten – wohl im Versuch, das mit 
Machtstrukturen spielende Stück noch mehr an Beckett’sche Abstraktheit anzulehnen.“611 
Oder wie Peter Michalzik beschreibt:  
„Die Situation der Brüder ist eigentlich klar. Doch statt die bei so einem Todesfall üblichen 
Schritte einzuleiten, verfangen sie sich in einem beckettsch-clownesken Herr- und Knechtspiel 
von aberwitzig abgründiger Komik. Das Familienbild gerät ins Schwimmen, das Bild des 
Vaters auch. Die Komödie wendet sich zum Melodram.“612 
Das Deutsche Theater Berlin rekurriert in seinem Programmheft zudem auf Becketts 
Endspiel. Stockmann selbst distanziert sich allerdings von der Analogie zu Beckett in einer 
Unterhaltung mit dem Dramaturgen des Deutschen Theaters, denn im Gegensatz zum irischen 
Autor seien seine Werke in formaler Hinsicht nichts Außergewöhnliches: „Sie [die Dramatik] 
stellt sich ganz in den Dienst der Inhalte.“613  
 
 
4.6 Bezüge auf Henrik Ibsen, Anton Tschechow und Arthur Miller 
Im Nachstehenden seien prägnante Parallelen zu anderen Autoren und deren Werken 
subsumiert, die bereits in den jeweiligen Stückrezeptionen angedeutet wurden. Zu betonen ist 
die Vernachlässigung einer möglichen Ähnlichkeit zu Samuel Beckett, zu der Stockmann 
selbst negierend Stellung nimmt, sowie zu zeitgenössischen Autoren. Vielmehr verstehen sich 
diese Ausarbeitungen als ein Weiterdenken der vorangegangenen Analysen bzw. als 
Erklärung der Aussagen einiger Journalisten anhand ausgewählter Gesichtspunkte.614  
Analog zum untersuchten Kein Schiff wird kommen kann allen Stücken eine Ähnlichkeit zu 
Henrik Ibsens Theatertexten attestiert werden. Wie schon erwähnt, verweisen der Autor und 
der Intendant im genannten Werk in Bezug auf die großen Themen auf den Norweger, 
wenngleich beide anscheinend unterschiedliche Vorstellungen von der Bedeutung haben. Es 
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gehe darum, nicht das Deskriptive zu fokussieren, sondern die Empathie, was eben auf Ibsen 
zutreffe, sagt Stockmann.615 Die Sendung aspekte des ZDFs konstatiert ihren Dramen das 
Finden des Unglücks in der Familie: Seine Kindheit auf der Insel Föhr liefere für Stockmann 
dafür das nötige Anschauungsmaterial.616 Sowohl Stockmann als auch der Autor aus Kein 
Schiff wird kommen realisieren ein Theaterstück, das die Nachhaltigkeit aus dem Banalen, aus 
dem Familiären, aus dem Alltag evoziert. Damit wählen Ibsen, der deutsche Jung-Autor und 
der fiktive Dramatiker den gleichen Ausgangpunkt. 
Ohne hier Ibsens Werdegang aufzuzeigen und auf einzelne Stücke einzugehen, sei dennoch 
bemerkt, dass er eine Entwicklung vom Naturalismus, den man in Stockmanns Werken 
ebengleich antreffen kann (siehe Kapitel 4.2.2), hin zum Verfassen von Gesellschaftsdramen 
durchlebt. Naturalistische Aspekte zeigen sich durch die Vermittlung eines Milieus617, durch 
die realistische Sprache und „die differenzierte Psychologie der Figuren.“618 Denkt man an 
Milieu, fällt einem zunächst die Plattenbausiedlung aus Das blaue blaue Meer ein, doch 
gleichfalls Inga und Lutz spielt in Neukölln, das bei bloßer Nennung gesellschaftliche 
Missstände in Erinnerung ruft. Stockmann verortet seine Dramen beinahe immer explizit in 
Deutschland, Ibsen die Seinen in Norwegen, also jeweils im eigenen Ursprungsland. Eine 
alltägliche Sprache sowie die Figurenpsychologie finden sich aber in jedem seiner Stücke 
ebenso wie die Verwendung von Augen und Farben, vergleichbar mit Ibsens auffälligem 
Symbolismus in seinen späten Werken619. In den Gesellschaftsdramen wiederum hält 
„er dem Bürgertum den Spiegel vor, in dem es den tiefen Widerspruch zwischen seiner nach 
außen zur Schau getragenen Sittlichkeit und der Unmoral des tatsächlichen Verhaltens sehen 
[…] [kann]. In den Gestalten seiner [Ibsens] naturalistischen Werke steigt die verdrängte Schuld 
der Vergangenheit an die Oberfläche und reißt sie in die Katastrophe.“620  
Entsprechend wird die so genannte Lebenslüge mit Hilfe des analytischen Dramas enttarnt, 
als dessen primäres Merkmal das Stattfinden des Handlungsauslösers vor Handlungsbeginn 
fungiert,621 was bei sämtlichen Dramen Stockmanns der Fall ist und die ausführlichen 
Analysen präsentiert haben: „[D]ie erste Katastrophe ist [bei Ibsen] [und Stockmann, Anm. 
Autorin] bereits geschehen, wenn das Drama einsetzt, im Zuge des Dramenablaufs wird sie 
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enthüllt, ans Licht gebracht und in ihrer vernichtenden Bedeutsamkeit gezeigt.“622 Die 
Gegenwart generiert sich bei Ibsen daher nur mit Hilfe der Vergangenheit, die sie bestimmt 
und in ihr fortdauert,623 was beispielsweise für den die Geschichte der Mutter suchenden 
Autor aus Kein Schiff wird kommen und generell bei Stockmann immer gilt. Vergangenes 
nimmt zudem Einfluss auf die aktuelle Disposition der Figuren aus Ibsens Werken.624 Lutz 
hat eben nicht den Topf wie versprochen abgeholt, die gewalttätigen Brüder aus Die 
Ängstlichen und die Brutalen hatten nie eine besonders innige Beziehung zueinander, was 
ebengleich für den Sohn und seinen dementen Vater gilt, Darko entwickelt aus seiner Trauer 
einen Sehnsuchtsort und der junge Dramatiker muss sich der Geschichte seiner Eltern stellen. 
Auf dieser andauernden Wirkung der Vergangenheit, die aufgedeckt wird, basieren Ibsens 
analytische Stücke625 und diejenigen Stockmanns, in denen die Vergangenheit anhand der 
Gegenwart dann verarbeitet wird. Die Personen sind entsprechend in der Historie verwurzelt 
und werden dann mit der Vorgeschichte konfrontiert, wenn sie aktiv handeln wollen.626 Das 
Vergangene soll zur „unausweichliche[n] Zukunft“627 werden, sodass Vergangenheit und 
aktuelle Handlung in Ibsens Werken meist in keinem ausgewogenen Verhältnis auftreten.628 
Dadurch, dass die Hauptfigur aus Kein Schiff wird kommen die rückblickende Erzählung 
dramatisiert, wird dieses neue Werk für ihre Karriere zukunftsweisend: Sie muss sich in dem 
Moment mit der Familiengeschichte befassen, um ein neues theatrales Produkt entstehen 
lassen zu können, als ein Brief ihres Vaters eintrifft und sie ihre eigenen krampfhaften 
Versuche, ein neues Stück zu verfassen, aufgibt. Im Gegensatz zu Der Mann der die Welt aß, 
Inga und Lutz oder Das blaue blaue Meer, in dem Darko mit Motte nach Norwegen ans Meer 
fahren will, aber Meese stirbt und sich Mottes Leben folglich schlagartig ändert, ist diese 
Begegnung mit Vergangenem und vor allem das Resultat jedoch positiv konnotiert.  
Bei Henrik Ibsen ist ansonsten das Thema der Schuld präsent.629 Wenngleich bei Stockmann 
keine sühnenden Täter überführt werden, ergibt sich beim Betrachter trotzdem immer wieder 
automatisch die Opfer-Frage, die sicherlich auch in der Psyche der sich aus ihrer Sicht falsch 
behandelt vorkommenden Figur eine Rolle spielt: Sie differenziert zwischen sich als Opfer 
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und den Tätern. Der Zuschauer geht wahrscheinlich trotz Verständnis für die jeweilige 
Situation einer Person dagegen von deren eigenen Schuldigkeit aus. „Bei Ibsen […] ist die 
Wahrheit die der Innerlichkeit. In ihr ruhen die Motive der zu Tage tretenden Entschlüsse, in 
ihr verbirgt sich und überlebt alle äußere Veränderung deren traumatische Wirkung.“630 Wie 
bei Stockmann treten bei Ibsen keine intakten Familien auf631. Seltsamerweise erscheinen 
viele Bewohner aus der Plattenbausiedlung zumindest in Erzählungen Darkos, seine Eltern 
sind dennoch allein Randbemerkungen, dem ungeachtet allerdings mit großer Wirkung auf 
seine verzweifelte Lage. Intakte Verhältnisse können deshalb nur dann geschaffen werden, 
wenn man sich mit der Vergangenheit auseinandersetzt.632 Vater und Sohn versöhnen sich in 
Kein Schiff wird kommen nach dem endlich zur Sprache gebrachten Verlust der Mutter. Das 
eigene Gewissen wird bei Stockmann kaum hinterfragt. Einzig Darko zeigt punktuell 
Anzeichen davon.  
„In Ibsens Dramen kommt der Gewissensanstoß stets in Gestalt eines Mitwissenden von außen, 
und überdies spricht das Gewissen immer erst nachträglich: Es warnt nicht vor, noch fungiert es 
während der Verfehlung als Kontrollinstanz. […] [D]as Gewissen ist das Organ, in dem die 
Vergangenheit vergegenwärtigt und beurteilt wird; die analytische Form gibt die dramatischen 
Mittel an die Hand, die Vergangenheit zu entschlüsseln und wie ein gegenwärtiges Geschehen 
abzuhandeln.“633  
Vielleicht ist Darko am ehesten derjenige, dessen Gewissen dazu führt, dass er die 
Plattenbausiedlung verlassen will, alle anderen Figuren, die sich schuldig gemacht haben, 
zeigen keine Reue. 
Auch Krankheit ist Thema in den Werken beider Theaterautoren. Bei Stockmann leidet, mit 
Ausnahme von Inga und Lutz, immer die Mutter, sonst sieht sich jeweils der Vater, mit einem 
stetigen Alterungsprozess konfrontiert, der in Die Ängstlichen und die Brutalen zum Tod 
geführt hat: „Das Motiv der Krankheit scheint jedoch eher [bei Ibsen] als Metapher gedacht 
zu sein, als Bild für psychologische und soziale Determinierung.“634 Dies wird in den Dramen 
Stockmanns auf diese Weise zwar nicht thematisiert, trifft trotzdem dahingehend zu, dass die 
Mütter überwiegend an psychischen Erkrankungen leiden und die Väter durch ihre Demenz 
den Bezug zu ihrer Umgebung verlieren. 
Hinsichtlich der sprachlichen Gestaltung attestiert Szondi Ibsens Dramen einen epischen 
Inhalt in dramatischer Form.635 Keller meint daher, dialogische Passagen seien in Wahrheit 
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Monologe636 und Pfister nimmt Stellung zu einem Brief, in dem der Norweger von einer so 
genannten Wirklichkeitssprache schreibt, die die Versform sowie durch epische Elemente 
verbreitete Informationen ablehnt: 
„An die Stelle der gewohnten – unrealistischen – Beredtheit der Figuren und der ästhetischen 
Strukturiertheit ihrer Sprache treten […] eine reduzierte Artikulationsfähigkeit, die bis zur 
Sprachlosigkeit reichen kann, und die linguistischen Charakteristika mündlicher Normalsprache 
(brüchige Syntax, dysfunktionale Repetition, lexikalische Beschränkung, vage Andeutungen, 
Pausen usw.).“637  
Stockmann agiert bei der sprachlichen Gestaltung seiner Werke ebengleich, nutzt allerdings 
epische Elemente der präsenten Erzähler, ferner monologische oder kommentierende 
Passagen der Hauptfiguren. In Die Ängstlichen und die Brutalen finden dann monologische 
Repliken innerhalb des Dialoges statt, wobei alle Gespräche von einem Nicht-Bezug der 
Repliken zueinander zeugen. 
Wie schon erwähnt, postuliert Jüttner in der Laudatio zum Heidelberger Stückemarkt dem 
Protagonisten aus Der Mann der die Welt aß Ähnlichkeiten zu Arthur Millers Willy Loman 
aus Tod eines Handlungsreisenden638 sowie zu Iwanow aus dem gleichnamigen Drama639 von 
Anton Tschechow. Hier wird eine Parallele einer fiktiven Person zu einer anderen versucht, 
bei Ibsen hingegen sind mögliche Analogien in Zusammenhang mit dem gesamten 
dramatischen Kanon gestanden.  
Zunächst Näheres zu Anton Tschechow, der nach Dorte Lena Eilers mit „melancholischer 
Poesie“ und dem „Sehnsuchtsort Moskau“ im Falle von Das blaue blaue Meer auf 
Stockmann640 einwirkt und sicherlich in Hinsicht auf die Hoffnung in die Ferne zu reisen und 
der Gegenwart zu entfliehen, für alle Werke Stockmann Gültigkeit besitzt. Beide konstatieren 
den „unspektakulären Alltag“641 als Ereignisbasis. 
So wie Iwanow haben alle stockmannschen Figuren mit ihrem Handeln wenig Erfolg:  
„Ivanovs Erfolgslosigkeit scheint nicht zuletzt in seiner Willensschwäche begründet zu sein, 
denn er setzt den seinen Interessen entgegenlaufenden Interessen der Umwelt nur geringen 
Widerstand entgegen. […] Ivanov ist also nicht imstande, den Angriffen der Umwelt 
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entgegenzutreten und ihren Anforderungen gerecht zu werden. Aber auch wenn die Umwelt 
bemüht ist, ihm zu helfen, nimmt er ihre Hilfe nicht an.“642 
Die Hauptrollen aus Der Mann der die Welt aß und Inga und Lutz haben ferner einen dem 
Zuschauer unbekannten Beruf – gemäß dem Iwanows – ausgeführt. Zudem zeigen die 
Figurenkonstellation innerhalb der Dramen Übereinstimmungen, weil jeweils alle dramatis 
personae eine Beschreibung der Hauptfigur ermöglichen und ihre seelische Disposition 
generieren: „Ivanov wird gegenüber den anderen Figuren dadurch herausgehoben, daß sich zu 
seiner Person besonders viele repräsentative Verhaltensweisen anführen lassen. Alle 
Charakteristika weisen bei ihm deutlich auf eine bestimmte innere Situation hin.“643 
Außerdem beziehen sich wie bei Iwanow die Figuren in ihrem Handeln auf den jeweiligen 
Protagonisten.644 Ebenso wie Willy Loman, der gleich thematisiert wird, bringt sich Iwanow 
am Ende des Stückes um, was eventuell darüber hinaus der Sohn aus Der Mann der die Welt 
aß oder Lutz vollziehen.  
Allerdings sind nicht bloß figurative Ähnlichkeiten zu konstatieren, sondern desgleichen 
dialogische, denn wie bei Stockmann reden die Figuren im Gesamtwerk Tschechows 
aneinander vorbei. Dies ist Ausdruck nicht intakter Verhältnisse und suggeriert eine Nähe 
zum Monolog, der unbemerkt innerhalb dialogischer Passagen stattfindet, wenn Charaktere 
ihr Seelenleben offenbaren.645 In weniger drastischer Form sprechen so die Figuren in 
Stockmanns Werken, wenngleich trotz häufiger Themenwechsel noch immer im 
alternierenden, manchmal staccatoartigen Replikenwechsel ein Gegenüber adressiert wird. 
Andererseits fungiert die Hauptfigur öfter auch als Erzähler und äußert sich dann eher 
monologisch. Szondi erläutert zu Tschechow weiter:  
„Beinahe unbemerkt geht so der wesenlose Dialog in die wesenhaften Selbstgespräche über. Sie 
bilde keine isolierten Monologe, eingebaut in ein dialogisches Werk, vielmehr verläßt in ihnen 
das Werk als Ganzes das Dramatische und wird lyrisch. Denn in der Lyrik besitzt die Sprache 
eine größere Selbstverständlichkeit als im Drama, sie ist gleichsam formaler.“646  
Tschechow stellt den Dialog in den Schatten des Monologes, wobei es sich hierbei nicht um 
konventionelle Monologe handelt, da diese sich nicht aus einer bestimmten Situation ergeben, 
sondern aufgrund eines bestimmten Themas konstruieren.647 Der deutsche Autor arbeitet trotz 
narrativer Passagen vereinzelt mit dem aktionalen Dialog, um Handlung zu evozieren. Ferner 
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durchziehen er sowie Tschechow die Gespräche mit Pausen. Diese stellen ebenso wie die 
Monologhaftigkeit des Dialoges sprachlich die Vereinsamung der dramatis personae648 dar 
und fundieren ihre Beziehungslosigkeit. Wie schon bei Ibsen ist dem Leben Tschechows 
Figuren ein Hang zum Vergangenen inhärent: „Verzicht auf die Gegenwart ist Leben in der 
Erinnerung und in der Utopie, Verzicht auf die Bewegung ist Einsamkeit.“649 Wenn Personen 
nach einigen Startschwierigkeiten in den Stücken des Norddeutschen versuchen, ihre 
gegenwärtige Lage zu verändern, scheitern sie in den meisten Fällen und sind einander nicht 
näher gekommen. Kein Schiff wird kommen präsentiert hier die Ausnahme.  
Bevor jetzt Arthur Millers Tod eines Handlungsreisenden, das eine Vater-Sohn-Geschichte in 
umgekehrter Weise als bei Stockmann impliziert, Beachtung findet, einige Worte allgemein 
zu seinem dramatischen Werk. Ibsen und Miller offenbaren selbst Ähnlichkeiten, die hier nur 
in aller Kürze aufgezeigt werden können: Miller missrät der Versuch, die analytischen 
Dramen in die aktuelle amerikanische Situation zu übertragen. Daher verzichtet er  
„auf die als Handlung verkleidete Analyse. Die Vergangenheit wird nicht mehr in dramatischer 
Auseinandersetzung gewaltsam zur Sprache gebracht, nicht mehr werden die dramatis personae 
um des Formprinzips willen zu Herren über das vergangene Leben gesetzt, dessen ohnmächtige 
Opfer sie in Wirklichkeit sind. Sondern die Vergangenheit gelangt zur Darstellung, wie sie im 
Leben selbst in Erscheinung tritt: aus ihrem eigenen Willen […]. So tritt in der gegenwärtigen 
Thematik an die Stelle einer zwischenmenschlichen Handlung, die zur Aussprache über das 
Vergangene zwänge, der seelische Zustand eines Einzelnen, der unter die Herrschaft der 
Erinnerungen gerät.“650  
Dies trifft auf Willy Loman zu, der im genannten Stück gleich zu Beginn reflektiert und 
anscheinend Selbstgespräche führt: „[I]n Wirklichkeit spricht er freilich zu ihnen [zu den ihn 
umgebenden Menschen], aber nicht in der realen Gegenwart, sondern in der erinnerten 
Vergangenheit, die ihn nicht mehr losläßt.“651 In dieser bemerkenswerten Weise beschäftigen 
sich die Figuren in den bearbeiteten Stücken nicht mit ihrer Vergangenheit, obwohl sich ihre 
Verwurzelung in dieser manifestiert hat. In Kein Schiff wird kommen tritt sie sogar als 
eigenständiges Stück auf. Diesen dramaturgischen Kniff nutzt auch Miller, wenn er Gedanken 
der Hauptfigur für das Publikum ersichtlich dramatisiert: „[S]ein Sohn findet ihn in einem 
Bostoner Hotelzimmer mit seiner Geliebten. Nun versteht Loman, warum sein Sohn seit jener 
Zeit von einem Beruf zum andern irrte und sein Vorwärtskommen durch Diebstahl selber 
vereitelte: er wollte seinen Vater bestrafen.“652 
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Die Vergangenheit liefert hier die Erklärung für gegenwärtiges Handeln. Arthur Miller 
erörtert selbst hinsichtlich Vergangenem und Gegenwärtigem:  
„In meinem Stück gibt es keine Rückblenden, sondern lediglich ein sich in stetiger Bewegung 
befindliches Nebeneinander von Vergangenheit und Gegenwart. Das liegt daran, dass Willy 
Loman in dem verzweifelten Versuch, sein Leben zu rechtfertigen, die Grenzen zwischen 
gestern und heute zerstört hat […]. Die im Voraus als wahrscheinlich angenommenen Folgen 
alltäglicher und allgemein akzeptierter Handlungsweisen und deren überraschende und 
unerwartete – doch offensichtlich logische – Auswirkungen bilden die Hauptkonfliktpunkte in 
diesem Stück“.653 
Auch der junge Künstler aus Kein Schiff wird kommen kann erst nach der ausführlichen 
Erzählung seines Vaters seine bzw. die gesamte familiäre Situation verstehen. Und wie 
Iwanow wählt Willy Loman den Suizid, dessen Beruf der Dramatiker zudem keine Beachtung 
schenkt. 
Betrachtet man den Arbeitslosen aus der Der Mann der die Welt aß genauer, fällt eine 
inhaltliche Parallele in Hinsicht auf das berufliche Scheitern auf, da der über wenige 
finanzielle Mittel verfügende Loman von seinem Arbeitgeber Howard Wagner allein gelassen 
wird. Der ehemalige Chef des Sohnes ist derjenige, der ihm im Namen aller entgegentritt und 
endlich ein Urteil spricht. Des Weiteren rückt das Alltägliche in den Fokus, das Altern, das 
Fremdsein der Figuren,654 das „Durchschnittsbürgertum mit seinen Sorgen“655. 
Miller offenbart überdies eine Nähe zu Anton Tschechow, da ein Gespräch mit einer 
imaginierten, jedoch für das Publikum sichtbaren Person in Tod eines Handlungsreisenden 
ein Aneinandervorbeireden enthüllt, obwohl diese unterschiedlichen Ursprungs sind: Loman 
erinnert sich an seinen Bruder Ben, obgleich er mit seinem Freund Charley spricht, sodass der 
Protagonist gleichzeitig auch eine Art Selbstgespräch bzw. eine Unterhaltung mit dem auf der 
Bühne anwesenden Ben führt. Tschechow hingegen gebraucht das Motiv der 
Schwerhörigkeit656: Ferapont, Diener in Die drei Schwestern, kann sich daher nicht mit 
Andrej, dem Bruder von Olga, Mascha und Irina, zusammenhängend unterhalten.657 An dieser 
Stelle sei zugleich auf Theresia Birkenhauer verwiesen, die der Sprache „auch Begrenzungen 
des Darstellbaren“658 attestiert, denn die Personen können hier nicht alles einem Gegenüber 
offenbaren. Gleichzeitig ergeben sich sprachliche Begrenzungen, sodass Pausen, Stille, 
Schweigen entstehen. Damit erinnern wir uns wieder an die „Dramaturgien des Schweigens, 
                                                           
653
 Arthur Miller, „Einleitung zu den gesamten Theaterstücken“, Arthur Miller. Stücke 1. Der Mann, dem alles  
glückte. Alle meine Söhne. Tod eines Handlungsreisenden. Hexenjagd. Erinnerungen an zwei Montage. Ein 
Blick von der Brücke, o. Hg., Frankfurt a. M.: Fischer Taschenbuch 2009, S. 7-71, hier S. 36. 
654
 Vgl. Ebd., S. 39 f.. 
655
 Dietrich, „Das moderne Drama“, S. 272. 
656
 Vgl. Szondi, Theorie des modernen Dramas, S. 158 f.. 
657
 Vgl. Ebd., S. 37 ff.. 
658
 Birkenhauer, Schauplatz der Sprache – das Theater als Ort der Literatur, S. 39. 
 145 
 
Dramaturgien des inneren Monolog[e]s und Dramaturgien des Intimen.“659 Dieses Nicht-
Sprechen degradiert das Dialogische: „Sprachverlust erscheint als Selbstverlust, 
Sprachohnmacht als Subjektohnmacht, Sprachlosigkeit als Identitätslosigkeit. […] 
[Monologisches offenbart] Isolation, Vereinsamung, das Mißlingen von Kommunikation; 
epische Kommentierungen die Begrenztheit des individuellen Sagbaren“.660  
Seine Intention des Stückes erklärt Miller selbst mit diesen Worten und schließt damit den 
Kreis bezüglich der vier behandelten Autoren: 
„Das Stück […] [ist] aus strukturellen Bildern [entstanden]. Das Auge des Stückes soll[t]e sich 
gleichsam in Willys Kopf drehen, es soll[t]e unablässig in alle Richtungen schweifen wie ein 
Licht, das über dem Meer tanzt, und nichts von dem, was sich im weit entfernten Dunst 
zusammenbraute, sollte unerforscht bleiben. […] In struktureller Hinsicht wollte ich vor allem 
ein Stück schreiben, das die wahre Physiognomie des Lebens enthüll[t]e.“661 
Stockmann will nichts als die Banalität des Alltags auf die Theaterbühne bringen und damit 
den Betrachter berühren. Mit seiner Art, Dramen zu verfassen, reiht er sich in die Tradition 
Ibsens, Tschechows und Millers ein, deren Theaterstücke, wie dieses Kapitel skizziert, selbst 
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5 Inszenierungsanalyse: Das blaue blaue Meer  
 
Nachdem schon das Stück Das blaue blaue Meer untersucht wurde, wird jetzt dessen 
Uraufführung unter der Regie von Marc Lunghuß mithilfe einer Aufzeichnung vom 
22.02.2010 aus den Kammerspielen des Frankfurter Schauspiels662 näher betrachtet. Dabei 
stellt sich sicherlich auch die Frage nach möglicherweise postdramatischen Elementen. An 
dieser Stelle sei insgesamt weniger mit Kritiken gearbeitet, sondern vielmehr eigene 
Eindrücke verhandelt. 
 
5.1 Bühne und Ausstattung 
Die Bühne zeigt einen als Proberaum fungierenden Guckkasten (Bühne: Tobias Schunck), 
dessen mit Eierschachteln verkleideten, dunkelgraue Wände eine Blackbox suggerieren, in 
die der Zuschauer von der Tribüne hineinblickt. Die Wandfarbe verweist auf die Düsternis 
des Milieus. Auf beiden Seiten der Rückwand befindet sich jeweils eine Öffnung für Auf- 
und Abtritte; auf dem schwarzen Boden liegen zwei lange, verzweigte Lichterketten, die sich 
in immer dünner werdende aufgliedern und vor allem in melancholischen Passagen der 
Handlung leuchten: Visualisieren sie die Spuren, die die Menschen in der Welt hinterlassen? 
Außerdem findet sich innerhalb der Lichterketten eine deutliche Markierung, deren 
Bedeutung nicht geklärt wird, doch arrangiert Motte – gerne mit Tarnhelm anzutreffen 
(Kostüme: Grit Groß) – später ein Grab direkt vor dem weißen Kreuz, sodass es auf die Stelle 
hinweist, an der Darko sein Geschwisterchen begraben hat. An der linken und rechten Seite 
sitzen zwei Musiker: Der verschiedene Instrumente (Gitarre, Tamburin, Keyboard und 
Mundharmonika) spielende Schauspieler (Daniel Brandel), der später auch u.a. Elle 
verkörpert, und ihm gegenüber der Cellist Jan Weichsel, der im Verlauf der Inszenierung 
einzelne Repliken einzig einmal auftretender Figuren spricht. Neben ihm hängt an der Wand 
eine Art beschmiertes Plakat, es könnte eine Anlehnung an die Tafel am Eingang der 
Siedlung sein. An der rechten Rückwand stehen ferner Tisch und Stühle sowie ein 
Schlagzeug, auf dem Motte (Henrika Johanna Jörissen) spielen wird – sie taucht ebengleich 
einmal mit Mundharmonika auf –, das ebenso wie die beiden Musiker mit kleinen am Boden 
stehenden Lichtern eingerahmt ist. Die Hauptrolle in Trainingsjacke, dargestellt von Nils 
Kahnwald, fungiert wiederum als Bandleader und Sänger: Er steht meist mit einem Mikrofon 
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in der Hand in der Mitte der Spielfläche. Einen Wechsel des Bühnenbildes und damit dieser 
dezisiven Figurensetzung gibt es nicht; die Requisiten liegen alle an den Bühnenwänden 
bereit und werden von den Schauspielern geholt, zum Beispiel arrangiert Motte den Zoo mit 
Hilfe kleinerer und größerer Stofftiere. Was die Musiker benötigen, liefert ihnen ihre 
Probenstätte, wie der Plattenbau seinen Bewohnern. So lässt es sich auch erklären, dass die 
Schauspieler für die Zeit des Dramas die Theaterbühne nicht verlassen. Kurz vor Ende der 
Vorstellung verlässt erst Motte – gemäß des Textes – den Bühnenraum, dann die beiden 
Musiker und schließlich Darko, der die letzen Textpassagen alleine vorträgt. 
Jede dramatische Handlung findet konstant im beschriebenen Bühnenraum statt. Obwohl in 
Das blaue blaue Meer das Paar tatsächlich den Zoo aufsucht, löst der Regisseur diesen neuen 
Raum zugunsten der Möglichkeiten des Theaters in einen rein verbal vermittelten auf. Dies 
gilt natürlich ebengleich für die in rückblickenden Erzählungen generierten Orte, die nicht 
dargestellt werden müssen und bloß sprachlich bestehen, und vor allem für Norwegen. Dabei 
ist man geneigt, das skandinavische Land als utopischen Raum zu titulieren, der trotz aller 
Hoffnungen und Wünsche nie erreicht werden wird. Die Probe einer Musikgruppe liefert 
demnach den Rahmen für jede dramatische Aktion. Schunck transferiert den realistischen 
Raum des deutschen Plattenbaus mit seinen differenziellen Räumlichkeiten und Orten in eine 
andere abgeschlossene Örtlichkeit, die sich beispielsweise in einem Wohnblockkeller 
befinden könnte. Ob es sich dabei um ein Berliner Haus handelt, ist gleichgültig. Da 
Regieanweisungen mit Bühnenbeschreibungen fehlen, generieren Bühnenbilder und 
Regisseur also ein anderes isoliertes System, denn gleichsam in diesem Probenraum können 
die Menschen einander nicht entkommen. Schließlich beschreibt Stockmanns Drama 
Wohnbereiche, die in dieser Form sicher nicht adäquat und vor allem nicht realistisch auf die 
Bühne transportiert werden können. Deren Vielfalt erinnert eher an den Film. Würde man den 
unmöglichen Realismus versuchen, ginge ein wesentliches Element des Textes verloren. Der 
versucht nämlich nicht in höchstem Maße authentisch zu sein, sondern evoziert vielmehr das 
Potential des Prekariats im 21. Jahrhundert, das hier mittels Bühne und Kostümen historisch 
gewahrt ist. Im Deutschlandfunk heißt es daher treffend: „So überraschend frisch und 
authentisch wirkt dieses Stück gerade deshalb, weil es die Authentizität kalkuliert auf Abstand 
hält - [sic] und exakt so lange es das tut.“663 Obendrein wird diese Distanzierung auf andere 
Weise konstatiert, die hier vorausgreifend erwähnt sei: Das Erbrochene der Hauptfigur besteht 
für den Betrachter offensichtlich aus Apfelmus, das sich die beiden Musiker über ihre Hosen 
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 Ruth Fühner, „Punk-Pose gegen reale Trostlosigkeit – Das blaue blaue Meer am Schauspiel Frankfurt“, 
dradio, http://www.dradio.de/dlf/sendungen/kulturheute/1112638/ (27.11.2011, 12:45). 
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und über Darkos Kopf kippen. Noch bevor der Arbeitslose davon spricht, dass Motte den 
Hund wegstößt, beginnt die Prostituierte überdies, den schon rot angemalten Plüschhund 
auseinanderzuschneiden. Als sie ihn dann mit dem Fuß trifft, zerfällt er in seine Einzelteile 
bzw. in Stofffetzen. Die Narben auf Mottes Körper sind ferner mit roter Farbe überdeutlich 
aufgezeichnet; als Achselhaare fungiert Gaffer Tape. Benötigt wird kein naturgetreues 
Abbild, weil ein alles erklärender Erzähler in Form des Protagonisten vorhanden ist. 
 
5.2 Figuren: Konstitution und Kommunikation 
Das Figurenarrangement erfährt durch die Konstitution als Bandprobe natürlich eine neue 
Konnotation, wobei eine Inszenierung ja grundsätzlich als Interpretation fungiert und in 
diesem Falle aufgrund der Nichtdarstellbarkeit als zwingende empfunden wird. Dennoch ist 
Darko, jetzt als Liedsänger, noch immer der dominierende Protagonist und Motte, deren 
Schlagzeugeinlagen eher emotional als musikalisch fundiert sind, eine deutliche Antagonistin. 
Brandel, der die Rolle des Elles sowie des Arztes übernimmt, mimt, als er sich vom Apfelmus 
säubert, implizit und möglicherweise ungewollt durch die Hinwendung Darkos zudem den 
Braunbären. Allerdings agiert er hier an der rechten Bühnenwand sitzend mehr sprachlich 
bzw. musikalisch als gestisch und mimisch. Gehen wir von Elle aus – die anderen Personen 
seien aufgrund ihrer Unwichtigkeit vernachlässigt –, verhält er sich grundsätzlich genauso 
lethargisch wie Darkos Freund aus dem Stück. Gemeinsam mit Weichsel, der die Äußerungen 
des Verrückten aus der zweiten Szene rezitiert, teilt er sich gleichfalls einzelne Repliken des 
Zoowärters.  
Wenngleich Darko in der Inszenierung davon spricht, dass er wegen eines Unfalls im 
Gleisbett ein Bein verloren hat, trägt er keine Prothese. Als die Kinder gemäß dem Text 
solche auf ein Garagendach werfen, schleudert Kahnwald als Darko diese über die Bühne. 
Motte klettert die rechte Bühnenwand hinauf und kommt mir rot-glänzenden, Konfetti 
ähnlichen Papierschnipseln zurück, die sie dem plötzlich auf einem Bein Stehenden wie Staub 
über den Kopf wirft: Jetzt kann Darko wieder laufen. 
Das stumme Mädchen Ulrike wird von einem Luftballon verkörpert. Der erste wird von der 
Hauptrolle selbst aufgeblasen, mit einem Gesicht versehen und nach Enden der Erzählungen 
ihrer Geschichte von ihm zum Platzen gebracht. Den zweiten Ballon holt die Hauptfigur als 
gesichtslose Requisite vom Hinteren der Bühne und wird schließlich an den Eierschachteln 
auf der Rückwand befestigt, auf die Hochhäuser projiziert sind. Darkos Live-Bericht von 
Ulrikes Suizid ist hier keine Mauerschau, sondern dramatisch realisiert, indem Motte Darko 
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den Luftballon zuwirft und er diesen zerstört. Austauschbarkeit des Schicksals und vor allem 
der Person ist die Assoziation zum gesichtslosen Ballon, da das Leben des Missbrauchsopfers 
(bewusst) unbemerkt von ihrer Umgebung wiederkehrend durch die Vergewaltigungen des 
Vaters zerstört wird. Ihr Leben verpufft, ohne ihrerseits jemals etwas geäußert zu haben.  
An dieser Stelle sei als kurzer Exkurs gesondert auf die emotionalste Stelle der Inszenierung 
eingegangen: Motte, die hier tatsächlich wie eine 19-Jährige scheint, und deren bunte und 
helle Kleidung im Kontrast zum Grau der Bühne steht, bringt einen Sack Erde, wenn ihr 
Partner endlich davon sprechen kann, dass er einen Säugling vergraben hat, und baut daraus 
ein Grab. Sie legt ihren Hut sowie einzelne Stofftiere davor bzw. daneben und platziert dort 
auch eine Lichterkette. Darko legt Blumen nieder. Wenngleich diese Visualisierung nicht aus 
dem Text hervorgeht, bereichert sie ihn ungemein. 
Beachtenswert ist, dass die Figuren tatsächlich als subjektive, individuelle Menschen 
dargestellt werden. Gerade durch die Interpretation als Probe wird klar, dass die dramatis 
personae mit ihrer Lebensgeschichte den Raum betreten und sich diese ebenso nach Verlassen 
des Raumes fortsetzt: Die vier kommen lediglich für einen zeitlich begrenzten 
Lebensausschnitt zusammen. Allerdings muss das Evozieren ihrer individuellen Disposition 
aus dem Milieu betont werden, das für den Zuschauer durch die Sprache und zugleich durch 
die Projektionen präsentiert wird. 
Dass Nebenfiguren durch Doppel- und Mehrfachbesetzungen sowie Kameraeinspielungen 
auftreten können, wurde bereits in 4.1 erläutert. Die Anzahl der benötigten Schauspieler kann 
trotz einer Vielzahl von Rollen im vorliegenden Fall auf drei reduziert werden, denn die 
Repliken des Arztes übernimmt etwa Darko selbst. Gemeinsam mit Motte figuriert er ins 
Mikrofon plaudernd zudem das sich krampfhaft über seine sexuellen Bedürfnisse 
austauschende Pärchen, oder Michi und Klausi, die den Jungen Brodi umgebracht haben.  
Wie später im Falle der Adaption für das Radio werden die dialogischen und die 
monologischen Erzählformen voneinander separiert: Die Hauptfigur gebraucht bei ihren 
epischen Kommentaren ein Mikrofon und befindet sich damit akustisch näher am Publikum, 
wohingegen die Dialoge, als short cuts in das Epische eingegliedert, primär ohne technische 
Verstärkung zu hören sind. Generell sind Wechselreden gegenüber der Musik dadurch 
wesentlich leiser. Mit den lauten Monologen intensiviert diese Inszenierung demnach die 
Tatsache, dass diese das Publikum adressieren, während die Dialoge sowohl direkt an ein 
Gegenüber und indirekt an den Zuschauer gerichtet sind. Des Weiteren wird bei dieser 
Inszenierung und später bei der Rundfunkbearbeitung deutlich, dass diese nicht-aktionalen 
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Repliken der Hauptfigur das Publikum ansprechen, was ebenso der frontal an den Betrachter 
gerichtete Körper verdeutlicht, und daher eine Nähe zum Dialog implizieren. Wie schon die 
Textanalyse gezeigt hat, beschreibt Darko sichtbare Bühnendarstellungen. Weil diese jedoch 
seine Wertungen implizieren, die dem Zuschauenden sonst verwehrt bleiben würden und nur 
den Horizont dessen erweitern, wirkt das sprachliche Wiederholen des Sichtbaren nicht 
befremdlich. Allerdings findet das Liebesgeständnis zwischen dem potentiellen 
Prothesenträger und Motte hier nicht nachvollziehbar monologisch statt: Motte bleibt stumm.  
Erzählen ereignet sich in diesem Fall jedenfalls sprachlich, unterlegt von Musik – zum Teil 
kann gleichfalls die Musik das Narrative weiterführen –, freilich keines Falles medial, weil 
die Projektionen nicht fortdauernd stattfinden. Dadurch sind sie subjektiv betrachtet in einer 
sonst einfach konstruierten Inszenierung, die mit einer Art Epilog der Hauptfigur endet, 
vielleicht sogar überflüssig.  
 
5.3 Projektionen 
Wie schon angedeutet schöpft diese Inszenierung ihre Spezifik auch aus Projektionen, wobei 
gerade hohe Beton-Plattenbauten eingeblendet werden, außerdem eine große, aufgerollte, 
gelbe Wäscheleine und Fotos von potentiellen Siedlungsbewohnern. All diese Fotografien 
wirken durch die Eierschachteln unrealistisch, obwohl einzelne abgerissen wurden, als Darko 
von der Wäscheleine spricht, mit der er sich umbringen will, und sind selbst fernerhin 
punktuell in sich verfremdet: Die Kinder – oder sind es Puppen? – haben beispielsweise grün-
leuchtende Augen. So müsste man obendrein die unwirklich anmutende Sprache eines 
Alkoholikers, die Kritiker dem Jung-Dramatiker vorgehalten haben,664 interpretieren. 
Stockmann hat vielmehr ein Stück darüber verfasst, wie es sein könnte, welche Perversionen 
im deutschen Plattenbau möglich und wie banal die Träume (siehe der Besuch im Zoo) 
mancher Siedlungsbewohner sind. Bereits die sprachliche Gestaltung negiert den Realismus. 
Jegliche Gewalt findet in direkter Umgebung zu jedem Einzelnen statt und ist damit Teil 
unserer aller Alltag. Eine naturalistische Abbildung, aufgrund ihrer Unfassbarkeit und ihrer 
Grausamkeit nicht darzustellen, wird nicht intendiert. Wie schon gesagt, liefert die Bühne als 
düsteres Probenkabinett den Rahmen für die dramatische Handlung, die Videoprojektionen 
dagegen liefern eine Annäherung an den wirklichen Handlungsort. Gleicht der Blick aus der 
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 Vgl. Andreas Schnell, „Auch was zuletzt stirbt, stirbt. Vom nicht nur sozialen Elend in den Vorstädten erzählt 
Das blaue blaue Meer. Sebastian Martin hat das Stück für den Brauhauskeller minimalistisch eingerichtet“, Die 
Tageszeitung Nord, 19.06.2010. 
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Abgeschlossenheit des Proberaums dem in die Siedlung, den Nis-Momme Stockmanns Stück 
darstellt? 
Die Zuschauer können also den Plattenbau mittels Projektionen sehen, Mottes 
Sehnsuchtspunkt, den möglicherweise emotionalsten Ort des Stückes, hingegen nicht. 
Lunghuß hält sich damit an ein wesentliches Element des Theaterstückes: Das Gute, das 
Hoffnungsvolle existiert nur in Gedanken, das Milieu mit all seinen Grausamkeiten wird 
dafür anfassbar. 
 
5.4 Musik und Licht 
Schon die figurale Konstellation als Band in Kombination mit dem spezifischen Raum 
suggeriert eine Dominanz der Musik in der Inszenierung, bevor diese überhaupt einsetzt. Im 
Verlauf der 1,45 h dauernden Aufführung ist dann jedes Bild mit Live-Musik untermalt, eine 
Analogie zur Rundfunkfassung, wie sich anschließend zeigt. Sowohl motivisch erklingt sie 
beispielsweise in melancholischer Manie während Darkos Expositionsmonolog, wobei 
grundsätzlich gerade die Solorepliken unterlegt sind, was die sprachliche Emotionalität 
intensiviert. Ferner repräsentiert sie die auftretenden Spiritualitäten, indem der Protagonist die 
Sätze, gebettet in eine typische Melodie der jeweiligen Gruppe, der nicht auftretenden 
Christen, Zeugen Jehovas sowie Satanisten übernimmt: Bei den Christen nutzt man 
beispielsweise die Melodie des Kirchenliedes Danke, für diesen guten Morgen. Weil die 
einzelnen Kapitel überwiegend durch Musik voneinander separiert werden – die zweite und 
achte werden angesagt –, tritt sie auch strukturell in Erscheinung. Übrigens wird diese 
Gliederungsmöglichkeit mit der Lichtdramaturgie (Licht: Jan Walther) synthetisiert. Während 
die Untermalung meist akustisch geschieht, werden im strukturellen Bereich neben lauten 
Schlagzeugeinlagen Mottes oder akustischen Passagen der Musiker ebengleich jeweils nur in 
Ausschnitten und den Ereignissen entsprechend vorkommende Gesangsstücke gebraucht. Sie 
stammen ausnahmslos von der Musikgruppe Tocotronic und wirken mit ihren Lyrics in 
gleicher Weise innerhalb der Bilder leitmotivisch. Neben dem dramatischen Text evozieren 
sie eine weitere sprachliche Ebene und führen die Äußerungen der Schauspieler weiter. Diese 
Songs kommen während einer Szene vereinzelt häufiger vor, dann jedoch unmittelbar 
hintereinander: Hiermit liegt eine einmalige Verwendung für eine Szene vor. Es handelt sich 
dabei um folgende Titel – fast ausschließlich von Darko oder dem Ensemble und bloß im 
letzten Fall von Motte allein gesungen: Ich mache meinen Frieden; Drüben auf dem Hügel; 
Alles was ich will ist nichts mit euch zu tun haben; Aber hier leben, nein danke!; Hi, Freaks; 
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Pure Vernunft darf niemals siegen. Bezeichnend scheinen die inhaltlichen Parallelen. Wie in 
der Berliner Radioadaption werden nie die beiden im Theatertext fixierten Songs an den 
angegebenen Stellen benutzt, sondern eine Vielzahl von Titeln der deutschen Rock-Gruppe. 
Musik strukturiert damit sogar im Sinne des Inhalts: Zunächst ist der glückliche, verliebte 
Darko noch euphorisch, dann bringt sich Ulrike vor seinen Augen um und die Musik, die 
noch die Glücksgefühle unterstrichen hat, bricht schlagartig ab. Bei der schnellen Aufzählung 
der anderen Siedlungsbewohner und ihren Gebrächen wechselt nicht allein die Musik gemäß 
Darkos Plauderton, sondern es werden ebenfalls Fotos projiziert, auf denen die Menschen wie 
die Nachbarn von nebenan wirken. Akustische und zusätzlich mediale Gestaltung sind damit 
miteinander kombiniert. Die beiden Musiker pfeifen zudem an einer Stelle die Melodie. 
Entsprechend wird eine vielfältige musikalische Gestaltung in dieser Inszenierung 
dargeboten. Kristin Becker findet im Magazin Theaterheute am musikalischen Konglomerat 
Anstoß: „Stockmann hat kein Hartz-IV-Musical geschrieben, selbst wenn sein Werk nicht 
immer frei ist von Sozialvoyeurismus.“665 Das mag stimmen und womöglich hantiert der 
Regisseur hier zu motiviert mit Liedern der Band Tocotronic, aber dennoch muss 
hervorgehoben werden, dass die Musik niemals die Wirkung der Sprache negiert oder sich 
diese gegenüber den Klängen behaupten muss, vielmehr konstituiert sie sich aus und im 
Musikalischen. Des Weiteren hebt sie möglicherweise für den Zuschauer langatmige epische 
Momente auf. Musik und Sprache erzeugen in Kombination emotionale Bilder des deutschen 
Plattenbaus. Grundsätzlich scheint Stockmann, wie bereits erläutert, den Regisseuren einen 
großen Interpretationsspielraum zu lassen, warum also nicht den Stückinhalt zu einer 
Bandprobe transformieren? Inhaltlich und strukturell gesehen verändert Lunghuß Stockmanns 
Ausgangswerk schließlich nicht. 
Das Licht besticht sowohl durch Spotlights auf einer sonst kaum beleuchteten Bühne, die nur 
in vereinzelten Momenten vollkommen ausgeleuchtet erscheint. Mottes Wut-Schlagzeug-
Spiel wird mit rotem Licht unterstützt, immer im Sinne des Inhalts. 
 
5.5 Textänderungen 
Zuletzt sei noch untersucht, inwieweit textuelle Änderungen stattgefunden haben, wenngleich 
dem punktuellen Verändern, etwa zugunsten einer zusätzlichen Pointe, oder dem 
Vernachlässigen unwichtiger Wörter keine Beachtung geschenkt wird. Textpassagen 
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innerhalb des Stückes werden nicht gestrichen, allerdings geht die zehnte Szene nahtlos in den 
letzten Satz der zwölften über, vollkommen verzichtet wird demgemäß auf die letzten beiden 
Bilder (Dramaturgie: Andreas Erdmann):  
„Und dann hat sie mir auf die Augen geküsst. 
Auf meine geschlossenen Lider.  
Und das wars. 
Ich glaube, Sterne gibt es nur im Märchen.“666 
Damit entfallen die beiden im Drama veranschlagten Musikstücke von Tocotronic, Darkos 
Traum über den Suizid Mottes sowie seine letzte Reflexion über die Schuld. Wollte man 
einen allzu langen Monolog, der das Publikum langweilen könnte, vermeiden?  
Es handelt sich hierbei insgesamt um eine werktreue Uraufführung, was im Gegensatz zu den 
Merkmalen des Postdramatischen steht und gleich genauer behandelt wird. Es sei an dieser 
Stelle auf Erika Fischer-Lichtes verwiesen667, die allerdings im Verlauf ihres Artikels 
überdies erörtert, „daß ,werktreue‘ Inszenierungen prinzipiell unmöglich sind. Der Begriff der 
,Werktreue‘ kann folglich nicht als objektiv beschreibender Begriff gebraucht werden. Er 
stellt vielmehr einen subjektiv-normativen Wertungsbegriff dar“.668 Dennoch erläutert die 
Theaterwissenschaftlerin später eine Möglichkeit der Angemessenheit, sofern „die 
Aufführung sich als Interpretant für die mögliche(n) Bedeutung(en) des zugrundeliegenden 
Dramas verstehen läßt.“669 Subsumierend ist die Inszenierung von Lunghuß sicherlich adäquat 
und gerade hinsichtlich des Ensembles gelungen: eine funktionierende Synthese von Text, 
Musik, Spiel und meiner Meinung nach marginalen Projektionen. 
Was man Stockmann vorwerfen könnte, wäre das Konglomerat an Schrecklichkeiten in allen 
seinen Stücken, die in ihrer Häufung kaum noch realistisch wirken. Dem ungeachtet muss an 
seine Kritik an der Forderung nach Nachhaltigkeit der Bewertenden erinnert werden (siehe 
Kapitel 3.3), sodass der Eindruck entsteht, er entwickelt aus einer Vielzahl alltäglicher 
Probleme das verlangte nachhaltige Thema, das zu groß für die (Theater)Bühne scheint und in 
seiner Gesamtheit von keinem wahrgenommen wird oder vielmehr werden will. 
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5.6 Postdramatisches und Performatives 
Weil diese Studie insgesamt vom postdramatischen Theater ausgeht und dieses wiederum 
eher Zustandsbeschreibungen beinhaltet und versucht Tendenzen unter einen gemeinsamen 
Nenner zu bringen als grundlegende Fakten oder eine normative Theorie zu repräsentieren 
(siehe Kapitel 2.1), seien Theorie sowie Bühnenpraxis abschließend subsumiert. 
Lehmann geht von einem nichtdramatischen Text sowie von einer nichtdramatischen 
Aufführung aus. Dass Stockmanns Fassung epische Elemente impliziert, die sich bei näherer 
Betrachtung als dramatische erweisen, wurde bereits diskutiert, auch im Sinne der Frankfurter 
Inszenierung. Das Drama ist hier die wichtigste Grundlage und wird von Lunghuß in ein 
theatrales Geschehen übersetzt, sodass das Publikum seine Sichtweise auf das Geschehen 
erlebt. Damit arbeiten Autor sowie Regisseur mit einem explizit dramatischen, dialogischen 
Theatertext, der Handlungen generiert sowie psychologisch motivierte Typen präferiert und 
den Menschen in seiner mehrschichtigen Ganzheit auf die Bühne bringt: Personen als 
Subjekte, die ihr Handeln im Falle der Hauptfigur sogar sprachlich reflektieren, was 
gleichzeitig dem Postdramatischen zugesprochen werden könnte. Ihre Monologe richten sie 
entsprechend an den Zuschauer. Die Regie ergänzt das Theaterstück in seiner Realisierung 
obendrein um akustische und visuelle Aspekte, jene Zeichen, die Lehmann postuliert. Obwohl 
Musik, Projektion und Stücktext in Frankfurt kombiniert wurden, kann meines Erachtens 
wegen des nicht ausgewogenen Verhältnisses dieser divergenten Elemente nicht von einem 
Stil-Pluralismus gesprochen werden. Wie die vorausgehende Analyse gezeigt hat, steht noch 
immer das dramatische Produkt Stockmanns im Fokus, das mit Hilfe der übrigen Zeichen nur 
ausgedeutet wird. Allerdings muss darauf hingewiesen werden, dass sich der Protagonist 
sprachlich zum Publikum wendet und dieses gleichfalls mittels Musik adressiert wird. Eine 
Betonung der Körperlichkeit kann ebenso wie Zeitdehnung und Wiederholung dagegen in 
dieser Realisierung nicht erkannt werden. Der im postdramatischen Sinne fragmentarische 
Traum des Alkoholkranken in der vorletzten Szene wurde, wie skizziert, gestrichen. 
Zieht man abschließend den Essay „,Alles Liebe, euch allen, Elfriede‘. Performativität im 
zeitgenössischen Theater“ von Gabriele Klein heran, stellt sich die Frage nach der 
Performativität der Inszenierung – natürlich im Sinne der Postdramatik –, denn in jüngster 
Zeit würden die Aufführungen als so genanntes performatives Ereignis angesehen. Diese ist 
dann keine Konstante, sondern im Prozess, wenngleich Theatervorstellungen grundsätzlich 
transitorisch sind. Das heißt, das Drama würde nicht mehr interpretiert werden, sondern im 
Mittelpunkt stünde „die Wahrnehmung des Ereignisses als Erfahrung von Gegenwärtigkeit 
[…] – und mit ihr […] theoretische Konzepte, wie beispielweise Wahrnehmung, 
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Aufmerksamkeit, Präsenz, Gegenwärtigkeit, Aura und Erfahrung“.670 Dies trifft hier kaum zu. 
Dafür könnten Live-Musik und Projektionen als Elemente der Performance gewertet werden, 
die für das postdramatische Theater als prägend gelten671. Die wenigen Projektionen sind 
subjektivem Empfinden nach so irrelevant für die Inszenierung und ihre Intention, dass man 
sie vernachlässigen kann. Ferner wird die Performativität dann ersichtlich, wenn Darko etwas 
verbalisiert und dieser Vorgang gleichzeitig auf der Bühne (von einer anderen Figur) 
vollzogen wird,  
„weil die Aussage selbst ein Akt der Wirklichkeitserzeugung ist und weil durch den Vollzug der 
Handlung […] eine bestimmte Ordnung oder Konvention nicht repräsentiert oder reproduziert 
[sic] sondern überhaupt erst hervorgebracht wird. Performative Strategien im Theater richten 
sich demnach vor allem auf jene Aspekte der Wirklichkeitserzeugung – im Unterschied zu 
Aspekten der Fiktion und der Repräsentation.“672  
Indem das postdramatische Theater Ansichten des so genannten bürgerlichen Theaters – 
Bühnenart, Verhältnis von Publikum und Schauspieler – hinterfragt, „wird aus dem Theater 
der Repräsentation ein Spektakel der Präsenz.“673 Wie eben ausführlich erörtert, geht es Nis-
Momme Stockmann bei Das blaue blaue Meer nicht um eine umfassende 
Realitätsgenerierung, sondern vielmehr um eine emotionale Abbildung der potentiellen bzw. 
authentischen Wirklichkeit (siehe Kapitel 3.2.4), die dann womöglich bloß punktuell oder in 
Ausschnitten realistisch ist. Entsprechend Kleins These hinsichtlich des performativen 
Theaters sei „der Status des Theaters als ein Ort scheinhafter Realität problematisiert.“674 Um 
diese Überlegungen gänzlich klären zu können, müsste der Autor selbst befragt werden. Des 
Weiteren inszeniert Lunghuß zwar mit den „traditionellen Medien des Theaters (wie Körper, 
Stimme, Text, Bühne, Kostüme, Requisiten)“675, formt mit seiner Bühnenidee aber – sofern 
ein Zuschauer eine andere Gewichtung von Text und medialer sowie akustischer Gestaltung 
erkennt – ein intermediales Gebilde, das zwischen theatraler und musikalischer Kunst zu 
platzieren ist. Es zeigt „sich […] als eine sehr wandelbare künstlerische Form […]. Film im 
Theater, Musical, Revueelemente, Fernsehshowformate, die Auflösung von Vorder- und 
Hinterbühne“.676 
Zusammenfassend sei daher angemerkt, dass diese Inszenierung postdramatische Strukturen 
besitzt, allerdings zum Beispiel auf einem festgesetzten dramatischen Text, der nicht erst 
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während der Proben verfasst wurde, fußt: insgesamt ein Zwittergebilde, dem man nur gerecht 
werden kann, wenn, wie schon in Kapitel 3.3 postuliert, ein gänzliches Überdenken und 
Neuformulieren des überholten Begriffes postdramatisches Theater stattfindet. Zeitgenössisch 
























6 Hörstückanalyse: Das blaue blaue Meer  
 
Nach der Analyse der Inszenierung von Das blaue blaue Meer widmet sich dieses Kapitel der 
erwähnten Radioadaption des rbbs, die unter der Regie von Regine Ahrem Anfang 2010 zum 
ersten Mal gesendet wird.677 Zu untersuchen ist, wie das Medium Radio mit musikalischen 
und sprachlichen Elementen sowie Geräuschen678 den Theatertext umsetzt.  
 
6.1 Theater und Radioadaption 
Nachdem der Rundfunk einzig über die akustische Ebene verfügt und auf die optische 
verzichten muss679, welche wiederum prägendes Merkmal des Theaters ist, „muß [man] sich 
das Optische […] erst mühsam in der Phantasie dazukonstruieren.“680 Nachdem Nis-Momme 
Stockmann in seinem Werk Das blaue blaue Meer und gleichfalls in Kein Schiff wird kommen 
verstärkt mit epischen Elementen arbeitet, liegt die Möglichkeit einer Hörfunkadaption nahe: 
Mit Hilfe der narrativen, häufig Informationen lieferenden Monologe des immer präsenten 
Erzählers kann der Hörer in seiner Fantasie Bilder erzeugen. Darko (Milan Peschel) begegnet 
dem Hörer nicht nur als Erzähler, sondern auch als Protagonist, der durch seine Augen sehend 
durch das Geschehen führt. Überwiegend über die Sprache evoziert sich damit die 
dramatische Handlung im Theatertext und somit zudem im späteren Hörstück, sodass die 
körperliche, eigentlich optische Aktion hinfällig wird. 
Des Weiteren muss sich das Theater für einen Handlungsraum im Sinne seiner Möglichkeiten 
entscheiden, wohingegen der Rundfunk aufgrund der sprachlichen Beschreibungen des 
Protagonisten jeden bespielten Raum nutzen kann. Außerdem sind die in Rückblicken 
erwähnten Schauplätze im Stück einzig verbal generiert. Da abgeschlossene Systeme – 
Plattenbausiedlung und Zoo – als bespielte Orte fungieren, können diese wiederum mit einer 
bestimmten klanglichen Atmosphäre fusionieren681. 
                                                           
677
 Vgl. http://www.ndr.de/kultur/hoerspiel/blauesmeer101.html (13.11.2011, 07:44); die Aufnahme wurde vom 
rbb zur Verfügung gestellt, vgl. Hörstück Das blaue blau Meer von Nis-Momme Stockmann, Regie: Regine 
Ahrem, Rundfunk Berlin-Brandenburg, 15.01.2010.  
678
 Vgl. Rudolf Arnheim, Rundfunk als Hörkunst und weitere Aufsätze zum Hörfunk. Mit einem Nachwort von 
Helmut H. Diedrichs, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2001, S. 24. 
679
 Vgl. Ebd., S. 18 f.. 
680
 Ebd., S. 97. 
681
 Vgl. Ebd., S. 71. 
 158 
 
Auf die abwesenden Bilder rekurrieren die Beschreibungen von nuancierten Farben: Ein 
„dunkelgrauer Ozean aus Zeit und Raum“682, eine „gelbe[n] Plastikwäscheleine[n]“683, ein 
„chromgoldfarbene[n] [r] Wasserhahn“684 oder das Blau des Meeres685 regen die Fantasie des 
Zuschauers an und sind im Hörfunk beinahe von größerer Bedeutung als im Theater. 
 
6.2 Ausgangstext 
Wie die dramaturgische Analyse bereits dargestellt hat, impliziert der Text eine Affinität zum 
Hörfunk, wenngleich er prinzipiell Grundlage einer Bühnenrealisierung ist und keine 
hörstücktechnischen Angaben beinhaltet. Dennoch schließt das eine Adaption für den 
Rundfunk natürlich nicht aus. Inhaltlich decken sich entsprechend Theaterstück und 
Rundfunkadaption, obgleich einzelne Sätze sowie Buchstaben ausgelassen bzw. mit neuen 
(Füll)Wörtern ergänzt oder Begriffe durch andere ersetzt werden. Dies geschieht im Rahmen 
der Anpassung an eine gängige mündliche Sprache686. Dass Darko statt aus Fenstern auf 
Garagen blickt, ist sicherlich keine wesentliche Veränderung. Dafür erwähnt man die 
Herkunft der in der Siedlung spielenden Kinder: Es sind deutsche Kinder, die bereits in ihrem 
jungen Alter Migranten denunzieren. In Kombination mit dem Dialekt des Prothesenträgers 
findet damit nicht nur eine explizite geografische Verortung des Geschehens statt, sondern 
obendrein eine Wertung des Umgangs mehrerer Ethnien miteinander. Auffällig ist das Fehlen 
der Szene 11: Darin schildert Darko seinen Traum vom Suizid Mottes (Chris Pichler), durch 
den er erkennen muss, dass Hoffen sinnlos ist. Ferner werden u.a. die Vertreter verschiedener 
religiöser bzw. spiritueller Ansichten oder der Bericht über die Alkoholsucht der Eltern 
gestrichen. Eventuell soll damit eine Spannungssteigerung erreicht werden. Jedenfalls nehmen 
die entsprechenden Passagen keinerlei Einfluss auf den Ausgang des Spiels. Durch die 
Dezimierung wird die Hörfunkbearbeitung letztlich auf eine knappe Stunde gekürzt, 
womöglich auch wegen interner Sendestrukturen des Radiosenders, denn für jeden 
Programmpunkt ist eine bestimmte Zeitspanne vorgesehen. Subjektiv entsteht der Eindruck, 
während des Lesens des Stückes werde das Schwinden der Hoffnung in der sozialen Misere 
präferiert, bei der Adaption des Theatertextes dagegen das Aufzeigen des Lebens im 
deutschen Prekariat, in dem es keine Hoffnung gibt, obwohl Aspekte, die den Plattenbau 
betreffen, ausgelassen werden.  
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Die einzelnen Szenen werden jeweils mit ihrem auf das folgende Geschehen verweisenden 
Titel von einer handlungsexternen Stimme angesagt. Es muss sich hierbei um die des Autors 
handeln, vergleicht man sie mit anderen Interview-Aufnahmen. Szene 12 wird aufgrund der 
Abwesenheit der vorhergehenden zu Nummer 11.  
Wie die Analyse des Theaterstückes fundiert, verfügt Das blaue blaue Meer über eine Haupt-, 
jedoch keine Nebenhandlung, was eine potentielle Überforderung des Hörers vermeidet. 
Ferner besticht Stockmanns Ausgangstext durch die Fokussierung der mehrdimensionalen 
Figuren, die sich verbal äußern und damit Handlung erzeugen. Gerade das subjektive 
Befinden des Protagonisten und Erzählers Darko steht im Mittelpunkt von Das blaue blaue 
Meer, die ihn betreffenden Konflikte generieren dramatische Ereignisse. Vorgänge ereignen 
sich ungesagt zwischen den und innerhalb der Szenen, allerdings werden die Ereignisse durch 
den subjektiven Bericht des Erzählers ergänzt, womit keine ungewollten Wissenslücken 
entstehen können. Eine protagonistische Expositionserzählung schildert außerdem zunächst 
Darkos Ausgangsposition.  




Das Gespräch bildet die Basis des Textes und ist die eigentliche Erscheinungsform des 
Hörspiels, das vorzugsweise mit Monologen oder gar nur mit einer Soloreplik arbeitet, die 
von Wechselreden durchzogen wird:687 „Eine Monologszene pflegt ein Minimum an äußerer 
Handlung zu enthalten. Sie beschränkt sich gern auf die Vorgänge in der Seele des Helden, 
von denen der Monolog Kunde gibt.“688 Der auffällige Wechsel zwischen dialogischen und 
epischen oder nicht-aktionalen monologischen Momenten war bereits Thema in 4.1.1 und hat 
gezeigt, dass dieser durch die besondere Funktion des Protagonisten Darkos realisiert wird. 
Im Rahmen der Hörfunkadaption fungieren sie als „szenischer Dialog dramatischer Figuren“ 
und als „innerer Monolog dramatischer Figuren“, auf Ebene der Narration handelt es sich um 
den „Wortlaut [eines] epische[r] [n] Erzähler[s]“.689 Als allwissender auktorialer Ich-Erzähler 
berichtet er ergänzend nichtvorhandene dramatische Regieanweisungen, auf deren optische 
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Ausführung eine Radioadaption verzichten muss. Damit ist die Beschreibung von Mottes 
Ausziehen geradezu essentiell, um davon als Zuhörer überhaupt zu erfahren, auf der Bühne ist 
sie dagegen verzichtbar. Gleichzeitig kommentiert der Protagonist zusätzlich das Pfeifen 
seiner Freundin, nachdem man es gehört hat. Teichoskopie und Mauerschau sind im Theater 
eine Möglichkeit, um nicht oder schwer darstellbare Dinge zu vermitteln, im Sinne der 
Rundfunkvermittlung muss Darko zwingend über die Geschehnisse informieren. Natürlich 
steht seine alleinige, subjektive Sichtweise auch hier im Mittelpunkt, obgleich Dialoge, 
vorzugsweise Duologe, in die umfangreichen Monologe der Hauptfigur eingeflochten sind.  
Stockmann arbeitet mit kurzen Repliken in den Wechselreden, die eine Nähe zur mündlichen 
Sprache des Alltags präsentieren. Diese Nähe zum Realen zeigen außerdem die Solorepliken 
des Protagonisten. Um die gestörte Kommunikation – Aneinandervorbeireden, Ellipsen, 
Andeutungen und Auslassungen – braucht sich die Rundfunkadaption nicht zu kümmern, weil 
dem Kunstwerk eine vermittelnde Instanz in Form eines Erzählers inhärent ist. Wie schon 
während der Textanalyse erwähnt, sind die inneren Monologe gleichzeitig Dialoge690, die in 
der Rundfunkadaption immer an den Hörer gerichtet sind, trotz Fehlen entsprechender 
Adressierungen. Monologe offenbaren fernerhin dem Publikum die Gefühle des Sprechers, 
etwa wenn Darko auf die Gehege des Zoos blickt und sich der Bedeutung Mottes für ihn 
bewusst wird.  
Auffällig ist der Moment, in dem Darko beschreibt, wie er im Waschkeller mit der 
Wäscheleine kämpft, um sich selbst umzubringen: Die Selbstadressierung aus dem 
dramatischen Werk changiert in eine Vorgangsbeschreibung. Dennoch fällt der innere 
Monolog in der Radioadaption nicht völlig weg: Die Reflexion über Darkos Gefühle 
gegenüber der Prostituierten und über das Thema Schuld existieren. 
 
6.5 Geräusche 
Sobald Elle und Darko in einen Dialog treten, lassen die realistischen 
Hintergrundgeräusche691 eine nächtliche Tageszeit erahnen und schaffen eine spezifische 
Atmosphäre. Diese spezielle Geräuschkulisse ist allein für die Unterhaltungen zwischen den 
Männern reserviert. Während den Gesprächen zwischen Darko und Motte hört man meist 
Straßenlärm, andere Unterhaltungen verfügen normalerweise über differente charakteristische 
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Geräusche: „In prägnanterer, künstlerisch strafferer Weise als die verworrene, überladene 
Geräuschkulisse der üblichen Art kann […] ein periodisch wiederkehrendes Geräusch einen 
Schauplatz bezeichnen.“692 Befinden sich Darko und Motte in unmittelbarer Nähe zum Zoo, 
hört man daher Tierlaute; kurz nachdem die Szenenüberschrift „Norwegen“693 verlesen 
wurde, erklingt Meeresrauschen; man vernimmt das Fallen Darkos in das Gleisbett, 
anschließend befindet er sich im Krankenhaus: „Szenengehalt und Klangcharakter des 
Schauplatzes [können hier] in eine ausdrucksmäßige Beziehung gebracht werden“.694 
Mit irrealen Geräuschen wird entsprechend des authentischen Inhalts kaum gearbeitet. Eine 
Ausnahme wäre die Begegnung von Darko und Motte in der Waschküche, für Darko ein 
Wendepunkt in seinem tristen Dasein. 
Hintergrundgeräusche fehlen bei den narrativen Passagen des Siedlungsbewohners nicht 
immer, denn ereignen sich Kommentare innerhalb der Dialoge, behalten sie manchmal die 
Klänge der Wechselrede bei. Indem dialogische Momente immer in einer hallenden 
Geräuschkulisse wiedergegeben werden, sind dennoch monologische Kommentare und 
Schilderungen fortdauernd akustisch von den Unterhaltungen abgetrennt. Verschiedene 
Räume, wie sie bei der Text- und Inszenierungsanalyse auftauchen, werden hier demnach 
mittels Geräuschen voneinander unterschieden und gekennzeichnet. Darkos erzählende 
Momente werden ohne Hall aufgenommen, sodass diese gegensätzlichen 
Kommunikationsformen – auch hinsichtlich der Adressierung des Gegenübers im aktionalen 
Dialog bzw. des Hörers im nicht-aktionalen Monolog – akustisch voneinander separiert 
werden. Die Hintergrundgeräusche bleiben, doch ändert sich eben die Art der Aufnahme 
dahingehend, dass das Gefühl der Weite im Dialog zugunsten der Nähe in den monologischen 
Einschüben aufgegeben wird. Damit sind desgleichen die Erzähler- und die Spielfigur anhand 
wechselnder Aufnahmetechniken bzw. Mikrofoneinstellungen695 differenziert.  
Im Sinne des Rundfunks werden ferner bloß narrativ hervorgebrachte Ereignisse, etwa die 
Vergewaltigung Ulrikes, mit Hilfe von Geräuschen umgesetzt. Sie ermöglichen es, der Musik 
gleich, auftretende Emotionalität zu unterstreichen und werden wiederum analog zur Musik 
motivisch und strukturell genutzt.  
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Die auftretenden Episodenfiguren kommen einzeln zu Wort und werden zunächst von Darko 
narrativ eingeführt. In der zweiten Szene referiert Darko einzelne Repliken des Verrückten, 
womit eine neue monologische Passage entsteht, in Szene 3 sagt er zweimal „Pause“696, 
sodass diese nicht explizit stattfinden muss, was das Publikum eventuell nicht verstehen 
könnte. Die Stimmen unterscheiden sich697 hier beträchtlich voneinander und der Zuhörer 
kann die Figuren eindeutig voneinander abgrenzen.  
Nachdem das Aussehen der Figuren in Stockmanns Text ebenso nicht mittels 
Regieanweisungen ausgewiesen ist, sondern mit Hilfe der subjektiven Äußerungen der 
Hauptfigur, werden die Körper für den Zuhörer ohne Adaption seitens des Rundfunks sehr 
wohl erfahrbar. Aus einer subjektiven Sicht heraus, koinzidieren die Stimmen mit der 
Vorstellung, die man von den dramatis personae vor allem nach Kenntnis des Textes hat, 
einzig Elles (Jaecki Schwarz) wirkt zu alt, vor allem gegenüber der von Darko. Nachdem die 
beiden Männer befreundet sind, geht das Publikum wohl von einem annähernd identischen 
Alter aus. Andererseits fehlt eine entsprechende Angabe im Text. Ihren 19 Jahren ebenfalls 
entspricht die Stimme Mottes.  
Es konstatiert sich indes eine Problematik, denn Das blaue blaue Meer spielt zwar irgendwo 
im deutschen Sprachraum in einer Plattenbausiedlung und wirkt realistisch, die Figuren 
sprechen dem ungeachtet jedoch grammatikalisch richtiges Hochdeutsch. Dass Darko in 
seiner Funktion als Erzähler letztlich für einen Alkoholkranken untypisch artikuliert, wurde 
bereits erwähnt, verstärkt sich allerdings, wenn sich der Hörer einzig auf das gesagte Wort 
konzentriert. Gleichwohl verfällt Darko innerhalb der Dialoge in der Hörfunkbearbeitung 
manchmal in den Berliner Dialekt, was dann endlich eine realitätsnahe, stimmige 
Charakterisierung impliziert. Der Türsteher im Zoo spricht klischeehaftes Migranten-Deutsch, 
das in Kombination mit der hochdeutschen Mundart der übrigen Stimmen als unwirklich 
sowie übertrieben erscheint. Mit Hilfe unterschiedlich klingender Stimmen sollen diese nicht 
einzig voneinander separierbar, „sondern auch Aufgabe und Charakter jeder handelnden 
Person […] akustisch“698 symbolisiert werden. Die Art des Dialekts liefert ebenso eine 
Möglichkeit der Differenzierung wie die alternierenden Repliken, meist von weiblichen und 
männlichen Stimmen699, der Wechselreden.  
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Musik700 findet gegenwärtig in jeder Szene Anwendung, primär während der Solo-Repliken 
der Hauptfigur, womit ein weiteres Abgrenzungsmerkmal von der Unterhaltung fixiert ist. 
Trotz ihrer häufigen Verwendung dominiert noch immer die Sprache. Erst am Ende des 
Rundfunkstückes darf Musik ohne verbalen, dramatischen Text mit gesungenem das Gehörte 
weiterführen: Sie übernimmt dann die volle Funktion der Sprache, was in der Frankfurter 
Inszenierung dominanter gewesen ist.  
Es ist nicht eindeutig zu eruieren, um wie viele verschiedene Lieder es sich hier handelt, da 
diese zwischen Punk, Elektronik, Jazz, Rock oder reiner Instrumentalmusik wechselnd nur in 
Ausschnitten eingespielt werden und ohne Gesang, motivisch verarbeitet sind. Darunter 
befinden sich die Songs Es ist egal, aber... und Wir kommen um uns zu beschweren701 von der 
Band Tocotronic, damit nicht die im Drama angegebenen und wiederum andere als in der 
Inszenierung. Darüber hinaus werden in dieser Produktion neue musikalische Stücke 
eingebracht: vom Komponisten Michael Rodach sowie von den Musikgruppen Electralane 
und Beastie Boys. Beide Umsetzungen des dramatischen Werkes kommen jedenfalls nicht 
ohne diese akustische Ebene aus, die Stockmann letztlich selbst in seinem Text vorgibt. 
Regine Ahrem interpretiert hier das Konkrete des Autors neu und schafft eine innovative 
musikalische Version.  
Man glaubt, die Wellen des norwegischen Meeres oder den Plauderton, wenn Darko von 
seiner Wohngegend berichtet, im Musikstück zu hören. Verfremdet702 und schließlich 
ausgeblendet wird Musik, als sich Darko eben doch daran erinnern muss, wie schlecht es ihm 
geht: 
„Darko: […] Und dann hab ich sie in den Arm genommen und es war das Schönste was ich… 
Also, so hab ich mich noch nicht gefühlt: Gut. Frei. Angekommen. 
[Musik ausgeblendet] 
Ich kaputtes Arschloch.“703 
Identische melancholische Musik untermalt des Weiteren Darkos Schilderungen, als Motte 
sich auszieht und ihre Narben entblößt, sowie zwei Szenen später das Liebesgeständnis der 
beiden, ein anderes akustisches Lied die Berichte über die Gewalttaten einzelner 
Plattenbaubewohner in Szene 6. Ebenfalls das erste und das letzte Musikstück der 
Radiobearbeitung entsprechen einander, was der emotionalen Lage des Prothesenträgers 
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Rechnung trägt: Hoffnungslosigkeit ist Anfangs- und Endpunkt. Das heißt, Musikalisches 
gliedert eine Szene bzw. die gesamte Adaption primär im Sinne ihres Inhalts, indem es 
Stimmungen, Situationen oder Thematiken motivisch untermalt, unabhängig ob sich diese 
Ereignisse unmittelbar nacheinander ereignen. Desgleichen erklingt Zwischenmusik ohne 
sprechende Stimmen nicht zwischen den, dafür innerhalb der Szenen, um bestimmte 
inhaltliche Ebenen musikalisch weiterzuführen oder auslaufen zu lassen, und nur punktuell: 
nachdem Darko sich des schönsten Moments seines Lebens bewusst wird und nach Ulrikes 
Selbstmord als Musikalisierung einer langen Pause, als die sie der Nebentext ausweist. 
Bestimmte musikalische Motive kehren in Das blaue blaue Meer also nicht im Sinne der 
Einteilung in Szenen gliedernd wieder, sondern vielmehr inhaltlich-thematisch: ein Gegensatz 
zur Frankfurter Inszenierung von Frank Lunghuß. 
 
6.8 Montage, Blende, Schnitt 
In Das blaue blaue Meer werden mittels Montage704 zum Beispiel Darkos Berichte über die 
Beschimpfungen der Kinder oder im Rahmen des imaginären Telefongesprächs die 
Gesprächsfetzen zwischen Mutter und Sohn mit den Erzählungen des Sohnes vermischt. 
Überhaupt werden Geräusche, Musik und Stimmen, natürlich im Sinne des Hörstücks, 
gleichzeitig abgespielt.  
Wegen der umfassenden musikalischen, sprachlichen und klanglichen Bearbeitung kommen 
Blenden häufiger zum Einsatz als etwa der wahrnehmbare Schnitt. Sie schaffen zudem die 
Voraussetzung, mit den Zeitsprüngen705 der Handlung, die sich zwischen den und innerhalb 
der Szenen ereignen, adäquat umzugehen. Oft wären sie auch unnötig, weil ja der erklärende 
Erzähler vorhanden ist: Zwischen Meeses Tod und der Trennung des Paares vergehen quasi 
„sprachlich“ wenige Wochen. Dies gilt desgleichen für die rückblickenden Schilderungen 
Darkos. Als diese fungieren alle Berichte über die geschehenen Grausamkeiten der 
Siedlungsbewohner: Frau Jenowitsch wurde von ihrem Mann angezündet, Michi und Klausi 
haben den Jungen Brodi umgebracht. Ebenso sind im Zuge ihrer unterschiedlichen Akustik, 
Geräuschkulisse und/oder Musik sowie primär durch die narrativen Repliken des Erzählers 
Schauplatzwechsel706 mit Hilfe von Blenden vollzogen: „Das primitivste Aushilfsmittel [für 
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Szenenwechsel] besteht im langsamen Auf- und Abblenden des Klanges“.707 Hörbare 
Schnitte708 wären am ehesten zur Trennung zweier Szenen709 nötig, doch lässt Regine Ahrem 
in ihrer Adaption die Szenenüberschriften aus dem Originaltext ansagen.  
 
Grundsätzlich wird die technische Realisierung als Hörstück im Sinne des Ausgangstextes 
vollzogen. Auf musikalischer bzw. akustischer Ebene werden dennoch neue Wege bestritten, 
wenngleich im Sinne des Rundfunks. Dort funktioniert das Stück Das blaue blaue Meer mit 
einer geringen Adaption genauso wie auf der Bühne. Der Text liefert nämlich, bis auf die 
umfassende musikalische und klangliche Ausarbeitung, mit seinem omnipräsenten Erzähler, 
der zugleich als Protagonist auftritt, bereits alles Notwendige. Dennoch ermöglicht erst die 
Synthese aus Sprache bzw. Stimmen, Musik, Geräuschen sowie Schnitt, Montage und Blende 
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Diese Studie hat sich den Theaterstücken des jungen, erfolgreichen Gegenwartsdramatikers 
Nis-Momme Stockmann gewidmet, der die Nachhaltigkeit für neue Stücke im Banalen des 
familiären Alltags eruiert. Über das Nachspielen seiner Werke im gesamten 
deutschsprachigen Raum, auch unabhängig seiner Hausautorenschaft, über zahlreiche 
Einladungen zu Festivals und die ein oder andere Auszeichnung hat er sich als Newcomer in 
den vergangenen zweieinhalb Jahren freuen können. In seiner Polemik „Eine Gesellschaft auf 
dem Bewertungsmacht-Highway“ kritisiert er die Macht der die Dramen Bewertenden sowie 
allgemein die Bewertungskultur, die künstlerische Produkte nur zu gerne nach bestimmten 
Gesichtspunkten klassifiziert. Für die Veränderung des Autors plädiert er im Vortrag „Vom 
Verschwinden des Autors und dem anschwellenden Theater“ und erläutert darin ebenso die 
Abhängigkeit des Erfolgs eines Autors und seiner Werke von der durch den Markt 
konstituierten Relevanz. Dramen sollen aber aufgrund des autoriellen Anliegens nach einer 
neuen Dramaturgie, unabhängig der Erwartungen des Marktes, entstehen. Als praktische 
Umsetzung seiner theoretischen Proklamationen fungiert sein Stück Kein Schiff wird kommen 
– Eine Fläche, welchem das dieser Arbeit titelgebende Zitat, „Theater ist Angst vor 
Gewöhnlichkeit“710, entspringt. Desgleichen beschäftigen sich seine Blog-Einträge mit dem 
Zwang etwas kategorisch zu beurteilen. Zugleich erwähnt Stockmann den Stilpluralismus der 
Postpostmoderne. Er selbst will alltägliche, dem Zuschauer bekannte und für diesen 
nachvollziehbare Ereignisse fokussieren, ohne etwa das Thema Tod auszuklammern, sowie 
englische Dramatiker als Vorbild genommen sehen. Grundsätzlich erkennt er im Theater ein 
Zukunftsmedium. 
Dass die Theaterwissenschaft im 20. Jahrhundert hinsichtlich theatraler Tendenzen nicht einig 
ist, zeigt der Beginn dieser Abhandlung: Hans-Thies Lehmanns Publikation zum 
postdramatischen Theater bespricht theatrale Vorkommnisse auf der Bühne der 70er Jahre bis 
zu den 90er Jahren des vergangenen Jahrhunderts, das sich seiner Meinung nach vom 
dramatischen Theater mit Handlung, Figur und Dialog abgewendet hat: Illusion, Mimesis, 
Fiktion, Figurenpsychologie und das Prinzip von Antagonist und Protagonist fehlen demnach. 
Indem Gerda Poschmann das Nichtdramatische des Theatertextes im Sinne einer Dominanz 
der Sprache im Theater des 20. Jahrhunderts postuliert und nicht die Handlung oder die Figur, 
stimmt sie mit Lehmann überein. Dieser konstatiert ferner die aktive Körperlichkeit und eine 
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sinnfreie Kommunikation sowie die Abwesenheit einer Figurenrede, zugunsten einer 
Publikumssprache und der Narration, entgegen einer Handlung entstehen lassende Sprache. 
Außerdem betrachtet er den Text als einen Aspekt unter gleichwertigen Elementen und 
negiert eine hierarchische Anordnung theatraler Mittel genauso wie die Repräsentation des 
durch Präsens bestechenden Theaters. Nachdem Birgit Haas von einem Figurenpsychologie 
und Realitätsbezug offenbarenden dramatischen Theatertext gleichfalls in den letzen Jahren 
des 20. Jahrhunderts schreibt, widersetzt sie sich Lehmanns Postulaten. Zudem attestiert sie 
die Bedeutung der Autoren sowie ihrer dramatischen Produkte, die Handlung, Fiktion und 
Mimesis sowie die Individualität der als subjektiv erscheinenden Menschen präsentieren, und 
entdeckt in seiner Abhandlung zahlreiche Widersprüche. Zusammenfassend müssen demnach 
innovative(re) Bewertungskriterien für die zeitgenössische Dramatik des 21. Jahrhunderts 
gefunden werden. Oder anders formuliert: Nicht jedes zeitgenössische Drama ist auch 
postdramatisch. Stockmann, der hier exemplarisch ausgesucht wurde, verfasst seine 
Bühnenstücke eben längst nicht mehr einzig nach postdramatischen Kriterien, greift 
gleichzeitig allerdings ebenso wenig einzig auf klassische oder auf Birgit Haas’ Argumente 
zurück, sondern strebt in die dramatische Zukunft der Postpostmoderne. Betont werden muss, 
dass er einer unter vielen schreibenden Künstlern ist, und sein Schreibstil wiederum sicherlich 
nicht mit dem einer Allgemeinheit oder mit einer gewissen Neigung korrespondieren muss: 
Tendenzen, die übrigens zusätzlich einem ständigen Wandel unterliegen, sind geprägt von 
ihrer Vielfalt und Divergenz nebeneinander; ihnen könne postdramatische Züge inhärent sein, 
müssen jedoch nicht. Anke Roeder schreibt in ihrem Artikel „Sterne und andere S-Klassen. 
Beobachtungen zu einzelnen Stücken und Autoren des Studiengangs Szenisches Schreiben an 
der UDK Berlin“ entsprechend: 
„Ihre Stücke [der Autoren des Studiengangs „Szenisches Schreiben“] sind vielfach Geschichten, 
die narrativ sind, Geschehnisse und Geschichten erzählen – Handlungsdramen, die sich in einer 
offenen Dramaturgie abspielen, in denen dramatis personae auftreten und Dialoge führen. Und 
dennoch sind sie nicht rückwärtsgewandt, kehren nicht einfach zu tradierten Dramenformen 
zurück. Es sind sicher keine postdramatischen Texte, in denen Sprachflächen ineinander 
montiert und klassische Handlungsträger als klar definierte Subjekte nicht existent sind. Aber es 
scheint sich in der Postdramatik wieder eine Hinwendung zur erzählten Geschichte 
abzuzeichnen.“711 
Primär den Monolog, der nach Lehmann eben den Zuschauer adressiert, nutzt die 
Postdramatik. Der Dialog hingegen entblößt die Unfähigkeit zu kommunizieren. Jan 
Mukařovský erklärt Mischformen von Wechselrede sowie Solo-Replik und das 
Unvermögenen, beide Redeformen eindeutig voneinander zu separieren; Peter Szondi spürt in 
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den Werken Henrik Ibsens und Anton Tschechows problematische dialogische Strukturen auf. 
Beachtenswert ist ferner die Unterscheidung eines inneren (Figur spricht zu Figur) und eines 
äußeren (Figur spricht zum Publikum) Kommunikationssystems nach Jens Roselt. Dem 
postdramatischen Theater gleich, scheint man sich bei den Definitionen des Dialoges als 
Handlungs-, Konflikt- oder Themengenerator, und des Monologes als narrativem Moment, 
Informationsboten und Situationsmodifizierendem – hier mit Manfred Pfisters und Bernhard 
Asmuths Definitionen charakterisiert – uneinig zu sein. Grundsätzlich sind Bühnen- und 
Normalsprache jedenfalls nie deckungsgleich. Darüber hinaus sind die Beziehungen der 
Figuren anhand des sprachlichen Umgangs miteinander ersichtlich. 
Dirk Pilz beschreibt in der Neuen Zürcher Zeitung ein Charakteristikum der 
Handlungsstruktur für die in Szenen gegliederten Stücke des Jung-Dramatikers:  
„Inhaltlich begegnet man immer zwei ineinander verschränkten Stofflinien: den Zerwürfnissen 
innerhalb von Familien und den Verwerfungen einer sozial auseinanderdriftenden Gesellschaft. 
Bei Inga und Lutz und Das blaue, [sic] blaue Meer wird daraus bitterböse Sozialsatire, bei Kein 
Schiff wird kommen ein harsches Drama der Selbstentblössung. Alle Stücke sind dabei immer 
auch etwas kunstbemüht und also auf eine Regie angewiesen, die sie entkrampft.“712 
Als Handlungsraum wählt der Frankfurter Hausautor meist abgeschlossene Systeme bzw. ein 
bestimmtes Milieu. Die überwiegend erfolglosen Menschen als Subjekte mit individueller 
Lebensgeschichte, die die Zeit der Handlung überdauert, wollen dabei immer aus ihrer 
aktuellen Lage ausbrechen und entwickeln im ein oder anderen Fall dazu die Sehnsucht nach 
Ruhe oder gar einen spezifischen Sehnsuchtsort. Doch die Hoffnung der einsam scheinenden 
Personen schwindet meist bzw. ist von Stückbeginn an zum Scheitern verurteilt. 
Ausgenommen von diesem Phänomen ist Kein Schiff wird kommen, in dem die Hauptfigur 
das angestrebte Werk letzten Endes verfasst, ihr Handeln demgemäß Erfolg hat. Darüber 
hinaus weisen alle analysierten Texte eine gestörte Kommunikation mit realitätsnahen, von 
Pausen durchzogenen und Fäkalausdrücke beinhaltenden Repliken auf, wobei meist Duologe 
dominieren, die wiederum nicht selten in narrative Passagen eingewoben sind. Fehlt ein 
Erzähler, haben die Rollen, mit Ausnahme von Der Mann der die Welt aß, die Möglichkeit 
zum Monolog, in Die Ängstlichen und die Brutalen zumindest indirekt. Gemeinsam ist allen 
Stücken, wenngleich manchmal in sehr marginaler Weise, fernerhin die auftretende 
Farbsymbolik und das Motiv der Augen. Auffällig oft lässt Stockmann eine eher 
problematische Vater-Sohn-Konstellation mit einem alternden und manchmal an Demenz 
leidenden Vater erscheinen. Die meist schon vor dem point of attack gestorbenen Mütter der 
Protagonisten hingegen treten bloß in Das blaue blaue Meer als Alkoholikerin in einem 
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imaginierten – damit wird das tatsächliche Auftreten fraglich – Telefongespräch auf sowie im 
neuen Werk Eine Mauer fällt innerhalb von Kein Schiff wird kommen als Alzheimer-
Patientin. Familiäre Verhältnisse sind grundsätzlich instabil, was eben nicht nur die gestörte 
Kommunikation demonstriert, sondern auch die häufig anzutreffende, alltägliche Gewalt unter 
Familienmitgliedern bzw. Mitmenschen: „die Familie als Schlachtfeld; die Wohnsiedlung als 
Kriegsschauplatz.“713 Vollständige oder intakte Familien bzw. Beziehungen sind nie 
vorhanden. Innerhalb der Familie, und deshalb mit der Fokussierung von Älterwerden und 
Demenz sowie in höchster Instanz mit dem Tod einhergehend, werden etwa Armut wegen 
Arbeitslosigkeit bzw. Mittellosigkeit im Alter, das Pflegedesaster und das Überleben im 
Kapitalstaat trotz finanzieller Nöte angesprochen. Hinzu kommt das große Thema Verlust – 
der Arbeitsstelle, der Familie, der Freunde bzw. der Freundin – und indirekt die Einsamkeit. 
Demenz und Alkoholismus sind ebenfalls in diese Aufstellung einzuordnen, weil eine 
Minderung der Erinnerung immer das Schwinden menschlicher Beziehungen und der 
Realitätswahrnehmung bedeutet. Beim Betrachter generiert sich die Frage nach dem 
Schuldigen der Misere, die explizit in den Stücken sehr selten formuliert wird; die Opfer 
werden allerdings in den Stücken präsentiert. 
Wenngleich immer wieder die gleichen Thematiken, welche Aktualitätswert besitzen, 
verhandelt werden, verfügt doch jedes dieser Stücke über eine gewisse Besonderheit: In Der 
Mann der die Welt aß kommunizieren die dramatis personae ausschließlich im Dialog, der 
nicht selten am Telefon stattfindet; das trostlose Leben im Plattenbau des deutschen Prekariats 
mit einem Protagonisten als Erzähler und einer Betonung der Musik im Text zeigt Das blaue 
blaue Meer; in Kein Schiff wird kommen fährt ein mit der bewertungsmächtigen Gesellschaft 
hadernder, erzählender Jung-Autor von Berlin zu Recherchezwecken auf seine Heimatinsel 
Föhr und muss sich dabei der Vergangenheit stellen, die als Stück im Stück entsteht; 
spielferner Sprecher und ein Requisit mit tragender Rolle bestimmen das in Berlin-Neukölln 
spielende Inga und Lutz Oder: Die potentielle Holistik eines Schnellkochtopfs im Kosmos des 
modernen Seins; das Duodrama Die Ängstlichen und die Brutalen gibt der dauerhaft präsenten 
Leiche mit Hilfe von Briefen eine Stimme.  
Wie Henrik Ibsen findet Stockmann unglückliche Ereignisse in der Familie. Die Katastrophe 
ist schon vor Handlungsbeginn geschehen, womit die Vergangenheit über die Gegenwart 
dominiert. Gleichfalls ist die gerade genannte Opfer-Frage den mit einer realitätsnahen 
Sprache ausgestatteten Werken beider Autoren inhärent. Außerdem tritt immer wieder das 
Thema Altern und/oder Demenz auf, was die Figuren von den übrigen separiert. Melancholie 
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und das Evozieren eines Sehnsuchtsortes treffen des Weiteren auf Anton Tschechows Iwanow 
zu, in dem der Selbstmord als Möglichkeit des Ausweges angesehen wird und die Figuren mit 
ihrem Handeln Bezug auf den erfolglosen Protagonisten nehmen. Dessen Beruf ist ebenso 
unbekannt wie der der meisten Hauptrollen aus Stockmanns Stücken. Offenbart wird 
ansonsten die Beziehungslosigkeit der Personen zueinander. In allen Werken des russischen 
Autors reden die dramatis personae wie in denjenigen Stockmanns und in Arthur Millers Tod 
eines Handlungsreisenden aneinander vorbei. Zudem rekurrieren die Rollen immer wieder auf 
ihre Vergangenheit, wobei die Bindung an das Vergangene wiederum auch bei Miller 
ersichtlich ist, denn die Vorgeschichte erläutert dort das gegenwärtige Handeln. Loman 
scheitert überdies beruflich, wird von seinem Arbeitgeber zurechtgewiesen und wählt den 
Suizid, was Erinnerungen an Der Mann der die Welt aß weckt. In Millers und Tschechows 
Dramen stehen denen Ibsens und Stockmanns gleich, demnach die Ereignisse des Alltags im 
Mittelpunkt der Handlung.  
Als Bandprobe arrangiert Regisseur Frank Lunghuß am Schauspiel Frankfurt die Inszenierung 
von Das blaue blaue Meer und verwendet daher eine Vielzahl von Songs der deutschen 
Musikgruppe Tocotronic, die Stockmann selbst in seinem Text erwähnt. Dennoch werden 
andere Lieder genutzt als die vom Autor ausgewiesenen. Ferner arbeitet die Inszenierung mit 
Projektionen und ermöglicht so dem Zuschauer den Blick aus dem Probenraum auf den 
deutschen Plattenbau. Obgleich die Inszenierung eine Synthese aus sprachlichen, 
musikalischen und visuellen – im Sinne der Projektionen – Mitteln ist, steht noch immer der 
dramatische Bühnentext Stockmanns mit seinen monologischen, narrativen Momenten im 
Mittelpunkt der Interpretation: Lunghuß nutzt vielmehr andere künstlerische Elemente, um 
das Stück adäquat auf die Bühne zu bringen. Alleine postdramatische Kriterien sind hier 
fernerhin nicht ersichtlich.  
Regine Ahrems Radioadaption von Das blaue blaue Meer geschieht trotz des Verzichts auf 
Szene 11, die Darkos Traum beinhaltet, dicht am Dramentext, der schon eine Nähe zur 
Rundfunkbearbeitung wegen der Präsenz des den Hörer durch die Handlung führenden 
Erzählers impliziert, und verdeutlicht in ihrer Gestaltung der Geräusche den Unterschied 
zwischen monologischen und dialogischen Passagen: Differenziert wird somit Darko als 
Erzähler und als Protagonist. Wie die Inszenierung gebraucht die Rundfunkbearbeitung eine 
Vielzahl von Songs, welche die Emotion bestimmter Situationen untermalen und nicht 
ausschließlich von Tocotronic stammen: Sie entsprechen weder den von Stockmann 
genannten noch denen der Inszenierung. Der Theatertext Das blaue blaue Meer eignet sich 
zusammenfassend sowohl für die Bühne als auch für den Hörfunk. 
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Ausgehend von dieser Abhandlung könnten neue Forschungsarbeiten weitere potentielle 
Analogien zu nicht mehr lebenden Dramatikern und, entsprechend des stockmann’schen 
Anliegens, thematische Überschneidungen in den Werken anderer Gegenwartsdramatiker 
untersuchen. Gerade die Generation der 35-jährigen und jüngeren Autoren in Hinsicht auf die 
Zahl ihrer Premieren wäre hierbei zu berücksichtigen. Grundsätzlich sollte aber nie nur nach 
Inhalten, sondern immer auch nach der jeweiligen dramatischen Form gefragt werden, sodass 
die Verarbeitung der Motive ein wesentlicher Untersuchungsgegenstand wird. Des Weiteren 
wird Stockmanns dramatisches Schaffen nach seiner Hausautorenschaft und sein Behaupten 
auf den Spielplänen interessant. Diese Entwicklung geht damit einher, wie die Regisseure auf 
der Bühne mit den Werken verfahren, womit die Auswertung unterschiedlicher Lesarten 
essentiell werden könnte. Desgleichen sollte die Rezeption im fremdsprachigen Ausland 
respiziert werden: Welche Stücke treten als Übersetzungen in Erscheinung und welche 
Wirkung haben die fremdsprachigen Inszenierungen im jeweiligen Inszenierungsland.  
Ob sich die Theaterwissenschaft weiterhin mit Nis-Momme Stockmann und seinem 
dramatischen Wirken beschäftigt, hängt subsumierend davon ab, inwiefern und für welchen 
Zeitraum er sich auf dem dramatischen Parkett etabliert. Der Grundstein für eine länger 
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9.1 Übersicht: Daten der Uraufführungen und weiterer Inszenierungen714 
 
Der Mann der die Welt aß  
 
Uraufführung:  
17.12.2009 Theater der Stadt Heidelberg, Regie: Dominique Schnizer  
04.11.2011 Badisches Staatstheater Karlsruhe (in annähernd gleicher Besetzung) 
 
Nachgespielt:   
13.02.2010 Theater Magdeburg, Regie: Stephanie Sewella 
03.05.2010 Theater Basel, Regie: Susanne Heising 
02.10.2010 Bayerisches Staatstheater München, Regie: Manfred Riedel 
25.02.2011 Theater Baden-Baden, Regie: Dirk Vittinghoff 
29.04.2011 Theater Ingolstadt, Regie: Thomas Niehaus 
30.09.2011 Forum für Kreativität und Kommunikation e.V. Bielefeld, Regie: Christel 
Brüning 
21.01.2012 Theater Erlangen, Regie: Johannes Wenzel 
04.02.2012 Westfälisches Landestheater Castrop-Rauxel, Regie: Ralf Ebeling 
13.03.2012 Landestheater Niederösterreich St. Pölten, Regie: Antje Hochholdinger 
17.03.2012 Theater Ulm, Regie: Fanny Brunner 
 
Eingeladen:  
2009 Heidelberger Stückemarkt  
2009 Berliner Theatertreffen – Stückemarkt 
2010 Neue Stücke für Europa – Theaterbiennale Hessisches Staatstheater Wiesbaden und 
Staatstheater Mainz     
2010 Maximierung Mensch – Theater Trier 
2010 Kaltstart Theaterfestival – Hamburg 2010 
 
 
                                                           
714
 Die Übersicht berücksichtigt nur die deutschsprachigen Inszenierungen der in der vorliegenden Arbeit 
analysierten Theaterstücke. Gastspiele an anderen Theatern sind nicht vermerkt, wohl aber die Einladungen zu 
bedeutenden Festivals, wobei darauf verzichtet wird, die jeweilige Inszenierung auszuweisen. Nähere 
Informationen dazu finden sich in den Ausarbeitungen. 
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Das blaue blaue Meer 
 
Uraufführung:  
22.01.2010 Schauspiel Frankfurt, Regie: Marc Lunghuß 
 
Nachgespielt:  
22.05.2010 Theater Bremen, Regie: Sebastian Martin 
24.09.2010 Heimathafen Neukölln, Regie: Stefanie Aehnelt 
16.01.2011 Saarländisches Staatstheater Saarbrücken, Regie: Jörg Wesemüller 
26.05.2011 Staatstheater Hannover, Regie: Serkan Salihoglu 
10.01.2012 Schauspielhaus Wien, Regie: Steffen Höld 
25.01.2012 Gostner Hoftheater, Regie: Ulf Goerke 
 
Eingeladen:  
2010 Heidelberger Stückemarkt  
 
 
Kein Schiff wird kommen – Eine Fläche 
 
Uraufführung:  
19.02.2010 Staatstheater Stuttgart, Regie: Annette Pullen 
 
Nachgespielt:  
09.09.2010 Bad Hersfelder Festspiele, Regie: Andrea Thiesen 
10.10.2010 Theater Augsburg, Regie: Ramin Anaraki 
18.10.2010 Deutsches Theater Berlin, Regie: Frank Abt 
 
Eingeladen:  
2010 Heidelberger Stückemarkt  
2010 Mülheimer Theatertage  








Inga und Lutz 
 
Uraufführung:  
08.10.2010 Staatstheater Braunschweig, Regie: Alexis Bug 
 
Eingeladen:  
2011 Heidelberger Stückemarkt  
 
 
Die Ängstlichen und die Brutalen 
 
Uraufführung:  
12.11.2010 Schauspiel Frankfurt, Regie: Martin Kloepfer 
 
Nachgespielt:  
07.04.2011 Deutsches Theater Berlin, Regie: David Bösch 
09.03.2012 Theater der Keller Köln, Regie: Torge Kübler 
 




















9.2 Produktionsdaten: Inszenierung Das blaue blaue Meer 
 
Autor: Nis-Momme Stockmann 
Titel: Das blaue blaue Meer 
 
Aufzeichnung: 22.02.2010 aus dem Schauspiel Frankfurt (Kammerspiele) 
Regie: Marc Lunghuß 
Dramaturgie: Andreas Erdmann  
Bühne: Tobias Schunck 
Kostüme: Grit Groß 
Licht: Jan Walther 
Musik: Jan Weichsel 
 
Darko: Nils Kahnwald 
Motte: Henrika Johanna Jörissen  

















9.3 Produktionsdaten: Radioadaption Das blaue blaue Meer 
 
Autor: Nis-Momme Stockmann 
Titel: Das blaue blaue Meer 
 
Produktion: Rundfunk Berlin-Brandenburg, Berlin, 2010 
Erstsendung: 15.01.2010 
Dauer: 54’18 Min. 
 
Regie/Dramaturgie: Regine Ahrem 
Ton: Kaspar Wollheim 
Schnitt: Monika Steffens 
Assistenz: Arna Vogel 
 
Darko: Milan Peschel 
Elle: Jaecki Schwarz 
Motte: Chris Pichler 
außerdem: Hüseyin Ekici, Carl Heinz Choynski, Johannes Richard Völkel, Anja Scheffer, 
Stephan Wolf-Schönburg, Christian Gaul und Nis-Momme Stockmann. 
 
Musik (keine Gewähr auf Vollständigkeit): Tocotronic (Wir kommen um uns zu beschweren; 
Es ist egal, aber…), Electrelane (The power out, No shouts no calls), Beastie Boys (Grand 












Der deutsche Jung-Dramatiker Nis-Momme Stockmann sucht die von Intendanten und 
Dramaturgen geforderten nachhaltigen Inhalte für neue Werke in der Familie und im 
Gewöhnlichen. Daher thematisieren seine mehrfach nachgespielten Theaterstücke die 
Banalität des Alltags und präsentieren Figuren mit einer die Handlung überdauernden 
Lebensgeschichte. Auch eine theoretische Schrift, eine von ihm 2010 vorgetragene Rede und 
ein Blog-Eintrag in zwei Teilen verdeutlichen seine Vorstellungen vom Wesen des Autors 
sowie dessen Intention und beschreiben ebenso den Umgang der Theaterhäuser mit neuen 
dramatischen Werken sowie die Macht der diese Bewertenden. 
Ausgegangen von einer Besprechung des postdramatischen Theaters und der Begriffe Dialog 
und Monolog werden die Texte Der Mann der die Welt aß, Das blaue blaue Meer, Kein Schiff 
wird kommen – Eine Fläche, Inga und Lutz Oder: Die potentielle Holistik eines 
Schnellkochtopfs im Kosmos des modernen Seins und Die Ängstlichen und die Brutalen 
dramaturgisch analysiert. Neben der häufig anzutreffenden Vater-Sohn-Konstellation 
fokussieren sie Gewalt in familiären Beziehungen, den Verlust von Freunden und Familie 
sowie des Arbeitsplatzes, das Altern und den Tod, finanzielle Nöte und das Überleben im 
Kapitalstaat, das Vegetieren im deutschen Plattenbau und die beschwerliche Recherche eines 
Theaterautors sowie den Willen der Personen zum Ausbruch aus ihrer aktuellen Lage und 
deren Hoffnungslosigkeit. Analogien treten etwa hinsichtlich des Findens des Unglücks in der 
Familie, der Gestaltung der Figurenrede, der Determination der Gegenwart durch die 
Vergangenheit, eines Sehnsuchtsortes und der Melancholie sowie des erfolglosen Handelns 
der dramatis personae zu den Dramen Henrik Ibsens, Anton Tschechows und Arthur Millers 
auf. Eine Inszenierung des Schauspiels Frankfurt unter der Regie von Marc Lunghuß sowie 
eine Radioadaption des Rundfunks Berlin-Brandenburg von Regine Ahrem verdeutlichen den 
praktischen Umgang mit Stockmanns Das blaue blaue Meer. 
Nis-Momme Stockmann verfasst seine Stücke weder ausschließlich nach klassischen 
Dramentheorien noch nach postdramatischen, dessen Spezifika nach Hans-Thies Lehmann 
von einer Vielzahl von Widersprüchen und einer vergangenen Zeit im Theater zeugen: Die 
Untersuchung mündet schließlich in die Forderung nach neuen Termini für das 






Mein Dank gebührt den Mitarbeiterinnen und Mitarbeitern aller Theater (Bad Hersfelder 
Festspiele, Bayerisches Staatstheater, Deutsches Theater, Heimathafen Neukölln, Theater 
Augsburg, Theater Baden-Baden, Theater Basel, Theater der Keller, Theater der Stadt 
Heidelberg, Theater Erlangen, Theater Ingolstadt, Theater Magdeburg, Theater Ulm, 
Saarländisches Staatstheater, Schauspiel Frankfurt, Staatstheater Braunschweig und 
Westfälisches Landestheater), die Programmhefte, Mitschnitte von Inszenierungen und/oder 
Informationsmaterial zur Verfügung gestellt und außerdem jede noch so kleine Frage 
beantwortet haben, des Weiteren dem Rundfunk Berlin-Brandenburg für die Radioadaption 
sowie für die zugehörige Liste der darin verwendeten Musikstücke. 
Ferner bedanke ich mich bei Frau Prof. Dr. Marianne Wünsch und dem Theater Heidelberg 
(Jenny Flügge) für das Zusenden der Laudationes, außerdem bei Julia Thielen vom Verlag 
schaefersphilippen für all ihre Bemühungen. 
Frau Univ.-Prof. Dr. Hilde Haider-Pregler bin ich für ihr immerwährendes Engagement, für 
die wissenschaftlichen Hilfestellungen sowie die zahlreichen Ermutigungen dankbar. 
Während meines gesamten Studiums und vor allem während des Entstehungsprozesses der 
Diplomarbeit haben mich verschiedene Personen finanziell und insbesondere emotional 
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